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Einleitung. 

Eine der wichtigsten Thatsachen der gesamten Musikgeschichte ist das 
erstmalige Auftreten selbstandiger Polyphonie im Laufe des 12. Jahr- 
hunderts. Im Gegensatz zu den dieselbe vorbereitenden Gesangsmanieren 
eines mehrstimmigen Vortrages des gregorianischen Chorals, wie sie uns 
unter dem Namen Organum und Fauxbourdon bekannt sind, bethatigt 
sich diese neuaufkeimende Mehrstimmigkeit an freien Kunstformen, in 
denen von einem sklavischen Ariklammern aller Stimmen an den zu 
Grande gelegten Cantus firmus nicht mehr die Rede sein kann. Unter 
dem Namen Discantus hatte sich freilich diese Mehrstimmigkeit in ihren 
ersten Stadien als improvisierter Discantus (Dfchant sur le livre 7 Can- 
trappunto alia mente) noch nicht zu irgend einer Selbstandigkeit durch- 
zuringen vermocht. Allerdings zeigte der einfache Dechant gegeniiber 
dem Organum und Fauxbourdon bereits eine wesentliche Fortbildung in 
seinem Prinzip absoluter Gegenbewegung; doch bedurfte auch er eben- 
sowenig wie die beiden andren Kunstformen der Notierang, sondern 
konnte jederzeit von den Sangern extemporiert werden. 

Erst im 12. Jahrhundert wurde das zwar feste, aber rohe Fundament 
gelegt, auf welchem das ganze Prachtgebaude moderner Polyphonie sich 
erheben sollte: der Discantus trat in die Periode seiner Selbstandigkeit 
ein. Mit der melodischen Freiheit verband sich bald die rhythmische 
Bewegung; auch seine Aufzeichnung wurde seit dieser Zeit notwendig, 
da allmahlich die einzelnen Stimmen eine vom Cantus firmus verschiedene 
Rhythmisierung zu erhalten pflegten. 

Dieser neuentstandene Dechant bildet also gewissermaBen das Mittel- 
glied zwischen den schematischen Vortragsmanieren eines Organum, Faux- 
bourdon oder Dechant sur le livre und der Musik der spateren, durch 
ihn gezeitigten, ausgebildeten Mensuraltheorie und sogenannten Mensural- 
notenschrift. 

Der Ort, wo sich dieser hochwichtige Umschwung vollzog, war — 
das laBt sich mit groBter Wahrscheinlichkeit behaupten — Paris. Hier 
begann sich in der letzten Halfte des 11. oder im Anfang des 12. Jahr- 
hunderts eine Tonschule zu entwickeln, die wir die Pariser oder alt- 
franzosische nennen wollen. Ihre Disziplinen waren von streng abge- 
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schlossenem Charakter, und die ihr angehorenden Meister iibten als 
schaffende Kiinstler und Lehrer den groBten EinfluB auf das gesamte 
Abendland aus. Uber 300 Jahre bestehend, bot sie am Ende ihrer 
Bliitezeit im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts eine solide Grundlage 
fiir die auf ihr weiterbauende englische und insbesondere die alle Kiinste 
des Kontrapunkts pflegende niederlandische Schule dar, deren staunen- 
erregende Beherrschung aller technischen Mittel der Vokalkomposition 
friiher, ehe man von der Existenz einer vorbereitenden Pariser Tonschule 
Kenntnis hatte, mit Recht als etwas Unbegreifliches erschien. Cousse- 
maker, der urn die ErschlieBung mittelalterlicher Musikgeschichte groBe 
Verdienste hat, teilt die gesamte altfranzosische Tonschule in folgende, 
von uns zeitlich etwas veranderte und ausfiihrlicher charakterisierte 
Perioden ein (wobei die erste Periode, da man in ihr von den Spuren 
einer in sich geschlossenen Tonschule noch nicht mit GewiBbeit reden 
kann, allerdings besser ganz zu streichen ware): 

A. Altere Pariser Tonschule. 

[Ars antiqua.] 

I. 1070 — 1100. Die Periode ihrer ersten Entwicklung (Hucbald und 

seine Nachfolger). 
II. 1100 — 1160. Die erste Bliitezeit unter ihren groBten Komponisten 

Leoninus und Perotinus (Magnus), beide wohl in 
kurzem Abstande einander folgend; dritter Meister: 
Thomas de S. Juliano (Parisius antiquus). Der Ge- 
brauch musikalischer Wertzeichen nimmt zu; die ganze 
Theorie aber, insbesondere die Notenschrift, zeig't in 
ihrer mangelhaften Entwicklung noch alle Merkmale 
einer Ubergangszeit. 
HI. 1160—1200. Die Periode groBer Verbesserungen in der Notenschrift. 

Hervorragender Theoretiker, der sich wohl auch prak- 
tisch bethatigte: Robertus de Sabilone. Ihrer 
Theorie nach, welche zwar schon wesentliche Fort- 
schritte, jedoch noch nicht die endgiiltige Fixierung 
der Notenwertzeichen aufweist (wie Coussemaker meint), 
gehoren in diese Periode noch der allerdings erst kurz 
vor die beiden Franco zu setzende altere Johannes 
de Garlandia (ca. 1190 — 1240), sowie Petrus de 
Cruce (ca. 1220) und Pseudo-Aristoteles 1 ). 

1) Pseudo-Aristoteles, [Lambertus? vgl. S. 133,] um 1230, muB wohl der 
Pariser Tonschule zugezahlt werden, umsomehr, als em Manuskript seines Tractatus 
de musica auf der Pariser kgl. Bibliothek gefunden wurde. Wir haben ihn der dritten 
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IV. 1200 — 1300. Die franconische Periode. Hire hauptsachlichsten Ver- 

treter: Franco von Coin (ca. 1240), sowie der un- 
gleich bedeutendere Franco von Paris (ca. 1230), 
ferner Hieronymus de Moravia (ca. 1250), Theo- 
baldus Gallicus, Simon de Sacalia, Johannes 
de Grocheo (ca. 1280, hochstwahrscheinlich in Paris), 
sowie auBerhalb dieser Stadt: Johannes de Bur- 
gundia, Johannes le Fauconer, Petrus Picar- 
dus (ca. 1250). Das Ubergangssystem in der Noten- 
schrift weicht einer klaren, endgiiltigen Fixierung der 
Notenwertzeichen 1 ). 

B. Jungere Pariser Tonschule. 

[Ars nova.] 

V. 1300—1370. Die Periode der Ars nova, eines Wendepunktes in der 

Musikgeschichte. 

Fur die bereits lange als Discantus geiibte, kontra- 
punktische Schreibweise kommt als neue Terminologie 
der Name Contrapunchis auf, und zwar zuerst in den 
Traktaten des Johannes de Muris [de Francia] und 
Philipp de Vitry. 

Ende des 13. Jahrhunderts werden die fiir die 
Folgezeit einstweilen ausreichenden, kleinsten Noten- 
werte Minima und Semiminima den groBeren beigefiigt. 
Die noch der Pariser Tonschule angehorenden, be- 
deutendsten Reprasentanten der Ars nova sind: der 
jungere Johannes de Garlandia (ca. 1300), Johannes 
[Julianus] de Muris [de Francia)^) (ca. 1275—1350), 
Philipp de Vitry {Parisiensis] (ca. 1290 — 1365), sowie 
Guilelmus de Mastodio, Tapissier, Carmen, 
Cesaris u. v. a. 3 ) 



Periode als einen in der Ausbildung der Notenschrift weit fortgeschrittenen, aber 
durchau8 selbstandigen Vorl'aufer Franco's einzureihen. 

1) Als direkter oder jedenfalls indirekter Schuler der Pariser Tonschule ist der 
vierten Periode noch der im wesentlichen auf Franco's Standpunkte stehende, aus- 
gezeichnete englische Mensuralschriftsteller Walter Odington (ca. 1250 — 1320) zu- 
zurechnen. 

2) Der urn dieselbe Zeit lebende Johannes de Muris [Nornmnnus] ist durchaus 
konservativ gesinnt und steht noch auf dem Boden franconischer Theorie. 

3) Eine umfangreiche Liste aller bedeutenden, franzosischen Komponisten der Ars 
nova im 14. Jahrhundert giebt Coussemaker nach dem Bericht des Martin le F r an c 
(1440) auf Seite 10, 11 seines "Werkes: Les harmonistes du XIV e Steele. (Lijle, 1869.) 

1* 
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Die letzte Periode steht nicht mehr ganz unter der Herrschaft des 
Kdnigshause8 Capet (987 — 1328), sondern zum Teil unter der des kunst- 
liebenden Hauses Valois (1328 — 1515). Die Capetinger hatten ihre 
bleibende Residenz in Paris aufgeschlagen. Leider finden wir in den 
Biichern der Chronisten iiber die trotz schlechter sozialer Zustande an- 
scheinend sehr rege Pfiege der Musik unter diesem Konigshause arge 
Liicken; insbesondere fehlen uns dariiber vom Tode des frommen, musik- 
liebenden Sohnes Hugo Capet's an, Robert's II. des Heiligen (f 1031), 
des mutmafilichen Komponisten der Pfingstsequenz Veni sancte spiritus, 
bis auf Konig Philipp II. (1180—1223) jegHche Nachrichten. Trotzdem 
bleibt gerade der da£wischenliegende Zeitraum ein hochwichtiger fiir die 
Musikgeschichte. Einmal vollzog sich in ihm die Trennung der musica 
mensurata, der streng gemessenen Musik, von der musica plana; letztere 
bewegte sich als ritueller, stets einstimmiger Kirchengesang zwar nicht 
in einem Einerlei gleichlanger Tone fort, sondern f olgte nach dem Zeug- 
nis aller friihmittelalterlichen Autoren dem freien, natiirlichen Bhythmus 
der Text-Deklamation und wurde erst nach Aufkommen der Mensural- 
musik zu einem in gleichlangen Noten dahinschreitenden Gesang. 

Ein zweites wichtiges Faktum bildet als eine Folge des ersten die 
Herausbildung der sogenannten Mensuralnotenschrift; beides revolutionare 
Umwalzungen, die sich aller Wahrscheinlichkeit nach gerade von Paris, 
verbreiteten. 

Paris war durch seine im Jahre 1206 gegrundete Hochschule eine 
geistige Centrale geworden. Diese wurde, dem im 12. Jahrhundert mach- 
tig gesteigerten wissenschaftlichen Aufschwung Rechnung tragend, bald 
die Musteranstalt fiir alle spater gegrlindeten abendlandischen Universi- 
taten und eine gefahrliche Bivalin der besonders auf juristischem Gebiet 
hochberuhmten, gleichzeitig bliihenden Bologneser Hochschule (gegr. 1088) ; 
die meisten der oben angefiihrten Meister der Pariser Tonschule wirkten 
an ihr als Lehrer in der Musikwis^enschaft 1 ). 

Die mangels ahnlicher Berichte fiir uns chronologisch maBgebende 
Aufzahlung der Hauptvertreter dieser Tonschule bis auf Franco findet 
sich in einem von Coussemaker als Anonymus quartus in seinem 
Sammelwerk Scriptores de musica medii aevi (4 Bde. 1866 — 1876.) im 
ersten Bande S. 327 ff. abgedruckten Traktat De mensuris et discantu, 
welcher sieben groBe Kapitel umschlieBt 2 ). Dieser, von einem dem 

1) In weit amfasseiiderem MaCstabe als an den Universitaten wurde die Musik- 
praxis im Mittelalter an den Mditrises (Chorschulen aller groCeren Kirchen), deren 
Leiter den Titel Maitre de chapelle fiihrte, und den Hauptcentren wissenschaftlicher 
Musikpflege, den zahlreichen Abteien (besonders Benedictiner und Cluniacenser-) in 
Frankreich gelehrt. 

2) Zwei Handschriften des Traktates liegen unter den Signaturen 4909 und Royal 
Mss. 12, C. VI auf dem Londoner britischen Museum. 



— 5 — 

geistlichen Stande angehorenden Englander verfaBt, bildet fur alle Eor- 
schungen auf dem Gebiete der Musikgeschichte des 12. und 13. Jahr- 
hunderts die wichtigste Quelle. 

Neben jenen franzosischen Meistern erwahnt dieser Anonymus noch 
mehrere englische, so einen >englischen« Thomas, der einiges nach eng- 
lischer Manier und Notation lehrte, ferner als Zeitgenossen der beiden 
Frankonen, die Englander Johannes (Alius Dei), Makeblite yon Win- 
chester und Blake smith Tom Hof e Heinrich's HE., denen furs 13. Jahr- 
hundert noch Robert Brunham, W, de Duncaster, Robert Trowell, 
Adam de, Durham und der Monch von Reading, John Fornsete 
(urn 1220), Komponist des bekannten sechstimmigen Doppelkanons Sumer 
is icumen in, der als bedeutendstes Monument des weltlichen Discantus 
gelten darf, anzuschlieBen waren. 

Durch die besonders ruhmende Hervorhebung der letztgenannten 
Meister wird, abgesehen davon, daB die Handschrift des Traktats in 
England aufgefunden wurde, die Annahme der englischen Herkunft 
seines Verfassers bestarkt und gerechtfertigt. Aus, dem Fehlen aller 
Notenbeispiele im Text und gewissen auBeren Eigenthiimlichkeiten (hau- 
figen Anreden an die Schiller, umstandlichen, die fehlenden Notenbeipiele 
ersetzenden Beschreibungen der Konstruktion von Ligaturen u. s. w.) kann 
geschlossen werden, daB wir es wohl mit einer Aufzeichnung seiner Lehre 
durch einen seiner Schiiler — vielleicht nach dem Diktat des Meisters 1 ) 
zu thun haben; wo der Anonymus gelehrt hat, ob zu Paris, oder in Eng- 
land, laBt sich mit Sicherheit nicht mehr bestimmen. 

Besonders wertvoll wird der Traktat, dessen reichen Inhalt Gustav 
Jacobsthal in seiner >Mensuralnotenschrift des 12. und 13. Jahrhun- 
derts« (Berlin, 1871) trotz seiner Wichtigkeit leider iibergeht, fur uns 
dadurch, daB er iiberreich an interessanten historischen Notizen ist. In 
mehreren Kapiteln giebt er einen ausfiihrlichen Bericht iiber den Stand 
der Musik-Theorie und -Praxis in jener ersten Bliitezeit der Pariser Ton- 
schule, zur Zeit des Leoninus und Perotinus 2 ) (II. Periode), sodaB wir 



1) Vgl. Coussemaker, Ser. I, S. 339: >dictabitur«. 

2) An dieser Stelle halten wir es fur nicht unangebracht , dem Schauplatz des 
Wirkens dieser beiden groBten Meister der altfranzosischen Schule einige Worte zu 
widmen. In alien musikhistorischen Werken von Coussemaker an, welche der Pariser 
Schule uberhaupt Erwahnung thun, finden wir die Notiz, daC jene beiden Manner 
Chormeister an der Pariser Notre-Dame Kathedrale gewesen seien, in gleicher Weise 
ihr Amt als Diskantisten, Chormeister, Komponisten, und (z. B. Leoninus) Organisten 
ausiibend, wobei sich die Autoren auf folgenden Passus in der bekannten, musikhistori- 
schen Skizze des Anonymus 4 (Coussemaker, Ser. I, S. 342) stiitzen: Liber vel lihri 
Magistri Perotini erant in usu usque ad tempus Roberti de Sabilone, et in ckoro Beatae 
Virgmis Marie ecclesie Parisiis, et a suo tempore usque ad hodiemum diem simili modo. 

Der Name der Name der Kirche kbnnte vielleicht die Meinung erwecken, daB 
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durch eingehende Untersucbungen den Schleier, welcher nocb in vieler 
Hinsicht iiber jenem hocbwichtigen Abschnitt der Musikgeschicbte liegt, 
wenigstens einigermaBen zu liiften im stande sind. 

In seinen AuBerungen iiber Details damaliger Musikpraxis diirfte uns 
allerdings noch manches lange unverstandlich bleiben, zumal uns ungliick- 
licherweise von Denkmalern der Instrumentalmusik aus jener Zeit nichts 
erhalten blieb. 



jene beiden Meister schon an der uns wohlbekannten , herrlichen Notre-Dame Kathe- 
drale th'atig gewesen seien. Das ist aber durchaus nicht der Fall. Bei der eminenten 
Wichtigkeit, welche diese Kirche in der Entwicklung der Pariser Tonschule fur sich 
beansprucht, scheint es uns an der Zeit, diesen Irrtum zu berichtigen und in ganz 
kurzen Ziigen die Geschichte des Kirchenbaus zu skizzieren. 

Von ca. 860 — 1160 standen auf demselben Platze, auf dem sich heute Notre-Dame 
erhebt, zwei kleine Kirchen: St. Mienne Martyr und Sainte Marie (oder Eglise de la 
Vierge). Auf die letztgenannte Kirche — gegeniiber Notre-Dame allerdings von ver- 
schwindend kleinen Dimensionen — kann sich aber nur die obige Notiz des An. 4 be- 
ziehen, wie wir gleich sehen werden. Ungef'ahr im Jahre 1140 lieC Etienne de 
Garlande(!) bedeutende Umbauten an ihr vornehmen. Im Jahre 1160 faCte Maurice 
de Sully den Plan, beide Kirchen zu einer einzigen zu vereinigen und befahl, den 
Bau der heutigen Eglise Notre-Dame (Samte Marie) in Angriff zu nehmen. Die Haupt- 
epochen ihres ca. 170 Jahre in Anspruch nehmenden Baues sind folgende : 

1163 Grundsteinlegung durch Papst Alexander HE. 

1177 Vollendung des Chors und der Absiden. 

1183 Weihe des Hauptalters. 

1186 Von diesem Jahre an wird der Gottesdienst gewohnlich im Chore abge- 

halten. 
1196 Maurice de Sully f, Fortsetzung des Baues unter Endes de Sully. 
1218 Beginn des Baues der groBen (West-)Facade und der Vorderschiffe. Zer- 

storung der alten Eglise St. Etienne. 
1223 Vollendung der Facade, 
ca. 1260 Vollendung der beiden Turme; Bau der Slid- und Nordportale. 
bis ca. 1330 Vollendung aller den Chor umgebenden Kapellen. 

[Weitere Details siehe bei Viollet-le-Duc >Dictionnaire raisonnee de V Archi- 
tecture francaise dn XI e au XVP siecle*, I, 285 ff und V, 189. Jules Gailhabaud, 
Denkmaler der Baukunst III; Franz Kugler, Geschichte der gotischen Baukunst 
(Stuttgart, 1859), S. 46. Die Hauptquelle, der Itineraire archeologique de Paris des 
Baron De Guilhermy (Paris, 1855), stand mir leider nicht zu Gebote. 

Hiernach konnen also Leoninus und Perotinus, falls wir ihre Lebenszeit nicht urn 
ein Bedeutendes spater setzen wollen, was aber allem Folgenden widersprechen wiirde, 
nur an jener alten Eglise de Sainte-Marie [de la Vierge) gewirkt haben. Der auf- 
fallende Einschnitt in der Periodisierung des perotinischen Zeitraumes durch Anon. 4 
bei Robertus de Sabilone, sowie das immerhin etwas ungewohnliche zweimalige et im 
lateinischen Text diirfte vielleicht dahin zu deuten sein, dafi Robert de Sabilone 
der erste Chormeister an der neuen Notre-Dame Kathedrale wurde; es miiCte somit 
sein Wirken zwischen 1180 und 1200 zu setzen sein. 

Eine noch genauere Prazisierung der Lebenszeit dieser Meister ist leider mangels 
aller andren Dokumente zur Stunde unmoglich. 
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Coussemaker setzt die Abfassung des Traktats zwischen die Jahre 
1189 und 1215, auch Oswald Roller schlieBt sich seiner Ansicht an; 
neuere umstandliche TJntersuchungen durch Dr. Madden, den Custos des 
British Museum zu London, sowie gelegentliche Bemerkungen im Texte 
selber haben jedoch die Zeit seiner Entstehung um 1275 festgelegt. 

Somit ragt er noch in die Zeit der beiden Franco hinein, wenngleich 
er ihre Lehre — wie es bei der mangelhaften Kommunikation im Mittel- 
alter leicht moglich war — anscheinend nicht kennt. Er zahlt also zu 
Zeitgenossen Musikgelehrte wie Walter Odington, die beiden Franco, 
Johannes de Garlandia I, Marchettus von Padua, Abt Engel- 
bert von Admont, Elias Salomonis u. a. 

Wollen wir von der Entwicklung der Musiktheorie in der perotinischen 
Epoche ein moglichst klares Bild erhalten, so bietet uns der Traktat des 
Anonymus 4 geniigendes Material dar. Von besonderer Wichtigkeit aber 
ist fur diesen Zweck die Kenntnis der ausf uhrlich von ihm abgehandelten 
alteren Lehren. 

1) von der Auspragung der Modi in Ligaturen, 

2) von den unregelmaBigen Mo^is. 

3) von der Diminuirung groBerer Notenwerte in den Modis 
durch currmtes. 

Fiir ein Studium der beiden letztgenannten Lehren, die, gleich der 
ersten, bisher noch nicht ausfiihrlich dargestellt wurden, bildet der Traktat 
uberdies die einzige Quelle. 

Diese drei musiktheoretischen Lehren an der Hand rekonstruierter 
Notenbeispiele, die im Traktat durchweg f ehlen, eingehend zu untersuchen 
und der Vergessenheit zu entreiBen, moge im Folgenden unsre Aufgabe 
sein ; zugleich soil damit ein Versuch gemacht werden, aus den Ergebnissen 
unsrer Studien eine zuverlassige Handhabe zur fehlerfreien Entzifferung 
der uns aus jener Glanzzeit der altfranzosischen Tonschule erhaltenen 
Denkmaler der Tonkunst zu gewinnen, deren Voraussetzung aber die aus 
der Darstellung jener Lehren mit unbezweifelter G-ewiBheit sich ergebende 
abweichende Bedeutung der Ligaturen in der vorgarlandischen Mensural- 
theorie bildet. 



Hanptteil. 

Kapitel I. 

_ • 

Ehe wir an eine Darstellung der ersten Lehre herantreten, wird es 
notig sein, den Begriff des Modus in der mittelalterlichen Musiktheorie 
naher zu erklaren. Die Modi sind mit den antiken Metren zwar nicht 
identisch, aber diesen so ahnlich, daB ihre bewuBte Ableitung aus ihnen 
ganz auBer Frage steht. 

Bereits in den ersten Jahrhunderten n. Chr. verstand man, abweichend 
vom Altertum, in welchem die Rhythmik selbstverstandlich als ein der 
Metrik untergeordneter Begriff gait, unter Rhythmik die einfach accen- 
tuierende, nicht metrisch gebaute, sondern lediglich die Silbenzahl und 
Wort-Accentuation im Auge behaltende Volks-Poesie, die bereits vom 
9. Jahrhundert an gewissermaBen als notwendiger Ersatz fiir die wenig 
kunstvolle Form unabanderlich den Reim (consonantia) aufnahm. Der 
Begriff Metrik bedeutete aber nun die Anwendung der ihr eigentlich 
libergeordneten, jedoch unlogischerweise als gleichberechtigt gegeniiberge- 
stellten Rhythmik auf Langen und Kiirzen, alle Quantitats-Verhaltnisse der 
Sprache, kurz: auf die Kunst-Poesie. Das Mittelalter vertauschte wieder 
beide Begriffe, indem es diese gereimte Kunst-Poesie, und zwar einzelne 
Verszeilen oder haufiger ganze Gedichtstrophen unter dem Sammelnamen 
»Rhythmus« begriff. Trotzdem belieB es der nun Rhythmik genannten, der 
alten Metrik identischen Disciplin dieselbe Stelle im System, wie z. B. 
die als eine kurze Abhandlung iiber Metrik zu definierenden Regule de 
rithmis 1 ) aus dem 12. Jahrhundert beweisen. 

Um so anerkennenswerter ist es, wenn Walter Odington (ca. 1250 bis 
1320) noch ein gutes Verstandnis des Wesens der alten Metrik zeigt, 
und die direkte Ableitung der mittelalterlichen Modi aus ihr in den 
Worten: Longa autem ad priores organistas duo tantum habuit tempora, 
sic de metris deutlich ausspricht, ja sogar jeden Modus mit seinem zuge- 
horigen Metrum vergleicht. Bekanntlich unterschieden die Griechen, deren 
rhythmische Theorie eine der Poesie, Musik und Orchestik gemeinsame, 

1) Fr. Zarncke, »Zwei mittelalterliche Abhandlungen iiber denBau rhythmischer 
Verse, « abgedruckt in den Sitzungsberichten der kgl. sachsischen GeseHschaft der 
"Wissenschaften zu Leipzig, Bd. XXIII, 1871. 
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und bei aller scheinbaren Einfachheit dennoch auBerst interessante und 
hochentwickelte war, sogenannte 7t66eg 1 VersfuBe, d. h. aus Langen und 
Kurzen gemischte rhythmische Motive, welche sie dann weiterhin zu rhyth- 
mischen Gliedern, den sog. Metren, vereinigten, namlich: 

- ^ Trochaeus J „, . ,* 1X 
^ - Iambus ) ' 

- ^ ^ Dactylus ) 



^ ^ - Anapaestus f 



_ \j 



— Creticus (Paon) Fivog qfiiofaov 

resp. die aus Auflosung der Langen in zwei Kurzen entstehenden Pro- 
keleusmaticus und Tribrachys. Etwas ganz Ahnliches finden wir in den 
zuerst im 12. Jahrhundert auftauchenden Modi 2 ) wieder, die mit dem aus- 
gesprochenen Zweck einer musikalischen Wiedergabe der fur das gesamte 
Mittelalter so charakteristischen streng rhythmischen Verse und in engster 
Anlehnung an jene oben erwahnten Metren aufgestellt wurden. 

Ebenso wie die Griechen, welchen der Begriff des heutigen Taktes 
zwar fremd war, die aber trotzdem durch Unterscheidung von Thesis 
(heutiger »schwerer Taktteil«) und Arsis (heutiger »leichter Taktteil«) das 
richtige Gefiihl des modernen Taktes in sich trugen, — ebenso gingen 
die mittelalterlichen Musik-Theoretiker unter dem Banne der Einwir- 
kungen halbverstandener antiker Metrik nicht von dem Begriff Takt (d. h. 
einem mit beliebig vielen kleineren Zeitteilen von jedesmal gleicher Wert- 
summe gefiillten Zeitabschnitt) aus, sondern bezeichneten die Ordnung 
von Langen und Kurzen mit dem Worte Modus. DaB die Musik-Theo- 
retiker des 12. und 13. Jahrhunderts wieder auf griechische Kunstlehren 
zuriickgriffen uud diese in ihrem Sinne weiterzubilden suchten, diese That- 
sache kann uns im Hinblick darauf, daB es ein Charakteristikum des 
Mittelalters war, alte Formen zu iibernehmen und sie sich durch weitere 
Ausbildung zu assimilieren, nicht wunder nehmen. War doch die Zeit 
der Herausbildung der Modi jene klassische Periode der Scholastik, in 
der Aristoteles mit unbeschrankter Autoritat das geistige Leben wieder 
beherrschte, in welcher Manner wie Albertus Magnus, Buonaventura, 
Thomas von Aquino, Duns Scotus, Roger Baco — die drei letzt- 
genannten Zierden der Pariser Hochschule im 13. Jahrhundert — lehrten. 

Die nach der freieren Bhythmik des alten Kirchengesangs — tiber 



1) Trochaeus und Iambus sind die in der mittelalterlichen Poesie gebrauchlichsten 
Metren. 

2) Anonymus 4 definiert den Begriff des Modus mit den Worten: Modus vel 
mancries vel temports eonsideratio est eognitio longitudinis et brevitatts melt sonique. 

Die klarste und biindigste Definition giebt Walter Odington (Coussemaker, 
Scr., I, 238) : Modus est longarum et brevium ordinalis processio, ut cum cantus procedit 
per longam et brevem. 
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deren Verfall allerdings schon seit dem 9. Jahrhundert viele Stimmen 
laut wurden — , hereinbrechende mehr schematische Vortragsweise, welcher 
den damals aufgekommenen Unterschied zwischen musica mensurata und 
musica plana erst so recht deutlich machte, scheint auf den ersten Blick 
eine groBe Gefahr der Verknocherung und Pedanterie heraufzubeschworen. 
Nun konnte man aber durch eine, sonst dem Modus nicht zukommende 
Pause einen TJbergang aus dem einen in den andern ermoglichen. Dieses 
rhythmische Belebungsmittel wurde von den damaligen Komponisten sehr 
haufig benutzt 1 ). Der Anonymus 7 Coussemaker's, einer der altesten um 
1200 schreibenden Mensuralschriftsteller, kennt diese Freiheit noch nicht; 
bei ihm hangt also die Melodie noch sehr vom einmal gewahlten Modus 
ab, der in alien Stimmen moglichst festgehalten wird. Nur gewissen 
Modis gestattet er, in gewisse andre umzuspringen. Dagegen geben 
Garlandia, unser Anonymus 4, der Karlsruher Dietricus 2 ), sowie 
vor allem Franco dieses Ubertreten von einem Modus in den anderen 
vollig frei. 

Indem man ferner absichtlich diese Reihen mit zahlreichen Pausen 
durchsetzte, vermochte man eine groBe Mannigfaltigkeit des rhythmischen 
Aufbaues zu wahren. Bezeichnet man die Lange der metrischen Reihen 
in der Notenschrift mit einer im ersten und zweiten Modus zweizeitigen, 
in den ubrigen dreizeitigen Longa ■, die Kurze mit einer im ersten, 
zweiten und sechsten Modus einzeitigen, im dritten und vierten ein- und 
zweizeitigen Brevis a 3 ), so ergiebt sich folgendes Bild: 

Primus modus (trochaicus) 
Secundus modus (iambicus) 
Tertius modus [dactylicus) 
Quartus modus [anapaestus) 
Quintus modus (spondaicus) 
Sextus modus (pyrrhon.) 

Bei der Ubertragung dieser Modi in unsre moderne Notenschrift 
durfen wir aber nicht vergessen, daB das 13. Jahrhundert die absolute 
Beschrankung auf den dreiteiligen (Tripel-)Takt mit der Brevis als Takt- 
einheit zeitigte. Erst im 14. Jahrhundert nahm man den zweiteiligen 
Takt, welcher vor Entstehung der Mensuraltheorie selbstredend der ge- 
wohnlichere war, ja sogar in den aus der Zeit ihrer ersten Entwicklung 
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1) Vgl. Hieronymus de Moravia (Couss., Scr., I, S. 90) »variatio modus fasti- 
dium tollit et ornatum inducit und Anonymus 4 (Couss., Scr., I, S. 328). M nota, quod 
quandoque fiunt admioctiones, medianie pausatione, quandoque sine, quod videtur esse 
et non esse, 

2) Vgl. Hans Miiller, Eine Abhandlung iiber Mensuralmusik. (Leipzig 1886.) 

3) Ausfuhrliches iiber Longa und Brevis vgl. S. 16 ff. 
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stammenden Tonsatzen seine Spuren hinterlieB ! ) , wieder als gleichbe- 
rechtigt zu Gnaden an. Naturlich wu^de die Ahnlichkeit der musikalischen 
Modi mit den ihren Ausgangspunkt bildenden antiken Metren nach Ein- 
fiihrung der Dreiteiligkeit immer problematischer. 

Der sechste Modus, dessen Charakteristikum die auf einander folgenden 
Kiirzen in Gestalt von Breven (oder Semibreven) bilden, zeigt sich in 
den uns erhaltenen Kompositionen aus dem 12. Jahrhundert in seiner 
reinen Gestalt recht selten angewandt; er fand seine haufigste Benutzung 
wohl in Instrumentalkompositionen und wurde naturlich durch Zusammen- 
ziehung zweier Breven in eine Longa — je nachdem man an erster oder 
zweiter Stelle damit begann — in den ersten oder zweiten Modus ver- 
wandelt, wie auch die iibrigen Modi durch Auflosung jeder Longa in 
zwei Breves mit dem sechsten identifiziert werden konnten. Ubrigens 
bedient sich unser Anonymus 4 in seiner Darstellung der alteren Lehre 
im sechsten Modus der Semibreven noch nicht, doch kommt in seinem 
Traktat mehrf ach das Wort semibrevis, aber als eine Art Unterabteilung 
des gemeinsamen Begriffs brevis, vor 2 ). Garlandia erwahnt zwar in 
beiden Redaktionen seines Traktates 3 ), daB der sechste Modus aus Breven 
[ex omnibus brevibus) bestehe, hat jedoch sicherlich auch Semibreven in 
ihm benutzt, da er ihre Notenform genau beschreibt. Dasselbe gilt fiir 
den Anonymus 7 Coussemaker's. Gerade der alteste bisher bekannte 
Mensuraltraktat aus dem 12. Jahrhundert, die Discantus positio vul- 
garis, gestattet aber ausdriicklich die Fortschreitung in Breven und Semi- 
breven. 

Schon zur perotinischen Zeit unterschied man in bewuBter Weise 
schwere (gute) und leichte (schlechte) Zeiten, diese als pares, jene als 
impares bezeichnend, so in der Discantus positio vulgaris 4 ), bei Johannes 
de Garlandia 5 ) und dem Anonymus 4 6 ). Ebenso hatte man schon friih 
die Erkenntnis gewonnen, daB auf den Eintritt der Longa in alien Modi 
die Konsonanz gehore, was Franco von Paris durch Anwendung des 
zuerst bei dem pseudonymen Aristoteles auftauchenden Begriffes perfectio 
im Sinne des heutigen >Taktes« wohl als erster in knapper Form aus- 
sprach 7 ). Daher muB eine Ubertragung der 6 Modi in die moderne 
Notenschrift in folgender Weise vorgenommen werden: 



1) Vergl. die kritische Analyse zum ersten als Anhang mitgeteilten Tonstuck, 
Anm. 1. 

2) Vergl. auch die Lehre von den elmuahym und currentes, S. 20 ff. 

3) Vergl. S. 24. 4) Coussemaker, Scr. I, 114. 5) Ebendort I, 107. 

6) Ebendort, I, 356. 

7) In omnibus modis tUendum est semper concordantiis in prtneipio perfeetionts^ 
licet sit longa, brevis vel semibrevis. (Ars cantus mensurabUis, Coubs., Scr. I, 132 
oder Gerbert, Scr. HE, 13.) 
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Primus modus [trochaicus) 1 ■ 1 ■ ^ etc, = ^ f | | * j | efc. 
Secundus modus [iambicus) ■ ^ "^ ■ ^ efc. = \ M | f | j | | j efc. 

statt wie bisher J f | I P | I f | e ^- 
Ter&ws modus (dactylicus) m t ■ ■ ■ ■ ■ 1 efc. = \ j^'f | | | f | [ pte, 

und nichtjfjf (*|f|f f |fefc. 
alteste Form ) j* f-f | ff f I T etc - 
Quartos modus (cmapaesticus) ■ ■ ■ ■ ■ ■ etc. = \ f f I | 1 1 I | e * c * 

und nicht \ ? ? \ f \ f \ fete. 



p p x p p p x p 



alteste Form ) | | | | | | I 



efc. 



^ 



Qumtus modus (spondaicus) m t ■, ^ ■ ■, efc. = T'l | I | I | P efe - 
Sextus modus (pyrrhon.) ■■■■■■ etc. = T f f I f f T I efc * 

Diese bei der Ubertragung auf der Regel, daB alleinal auf die 
Longa in alien Modis der Eintritt der schweren Zeit und Konsonanz ge- 
hore, fuBende Erklarung derselben macht zwar mit einem Male alien 
Zweifeln an der richtigen Entzifferung ein Ende, allgemein anerkannt 
ist sie jedoch noch nicht. Die Praxis des 17., 18. Jahrhunderts, in 
der Gegenwart die ungarische, skandinavische und andre Volksmusik be- 
statigt zwar die Moglichkeit, daB der Iambus wie ein jeder mit Kiirzen 
einsetzende Rhythmus gleichzeitig mit oder ohne Betonung des ersten 
Glieds in Gebrauch sein kann. Doch glauben wir im nachsten Kapitel 
dieser Abhandlung geniigendes Material zur Bestatigung der Richtigkeit 
einer konsequent beibehaltenen auftaktigen Auffassung aller Modi ge- 
geben zu haben. Sie stiitzt sich auf das gesunde musikalische Gefuhl 
und laBt besonders den zweiten, dritten und vierten Modus, deren 
Deutung ohne Anwendung dieser Kegel stets gezwungen ausfallen muBte, 
in einem ganz neuen Lichte erscheinen. 

Nachdem Oswald Roller 1 ) diese Frage zum ersten Male ventiliert 
und ihre Bedeutung richtig erkannt hatte, loste sie Hugo Riemann end- 
gultig durch Veroffentlichung beweisenden Materials aus verschiedenen 
Traktaten 2 ). Li obiger Reihenfolge stellt der Anonymus 4 die Modi in 
seinem Werke dar. Die nieisten mittelalterlichen Musik-Theoretiker, wie 
der Anonymus 7, Johannes de Garlandia und Walter Odington 
schlieBen sich ihm darin an. Wie Hieronymus de Moravia (ca. 1250) 
bemerkt, findet sich diese Ordnung zuerst in der Discantus positio vulgaris 
und niuB daher als die alteste gelten. Johannes de Grocheo (ca. 1280) 

1) »Der Liederkodex von Montpellier*, kritische Studie in der Vierteljahrsschrift 
fur Musikwissenschaft, XV (1888), S. 68. 

2) »Gteschichte der Musiktheorie* (Leipzig 1898), S. 180 f. 
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stimmt ebenfalls mit den vorigen iiberein, nur kehrt er den fiinften und 
sechsten Modus bei seiner Numerierung urn. Franco von Paris 
(ca. 1240), der weit weniger als absoluter Neuerer auftritt, als durch 
Geschick und grotie Begabung fiir yernunftige Systematik die einander 
widerstreitenden Ansichten alterer und neuerer Lehrer zu versohnen weiB, 
kennt nur fiinf Modi, insofern er — was schon Garlandia und Pseudo- 
Aristoteles nicht unverniinftig fanden — den fiinften Modus mit dem 
ersten aus zwei Grlinden 1 ) verschmilzt: ■■^ = »«»«^b. 

Diese in der Folgezeit allgemein adoptierte Neuerung zeigt sich als 
eine sehr gliickliche, da ja so wie so bei der Folge lauter dreizeitiger 
Longen von einem Modus, d. h. einer aus Langen und Kiirzen gemischten 
rhythmischen Reihe nicht wohl die Rede sein konnte. Eine scheinbare 
Vermehrung 2 ) der Modi gestattet sich — wie es in dieser Zeit des 
Schwankens und Suchens in der Musiktheorie leicht erklarlich ist — der 
auch im iibrigen vielfach seine eignen Wege gehende pseudonyme Aris- 
toteles 3 ) (ca. 1230). Dieser nimmt neun verschiedene Modi an; doch sind 
seine iiberzahligen in einfacher Weise durch Zerlegung von Breven in 
Semibreven aus den sechs bekannten Reihen entstanden und folglich 
wieder auf diese zuruckzufuhren. 

Die katalektischen, d. h. die das rhythmische Motiv am 
Schlusse nicht vollstandig wiedergebenden Modi heiBen per- 
fekte, die akatalektischen, d. h. die das rhythmische Motiv. 
am Schlusse vollstandig bringenden, imperfekte 4 ); so ergiebt sich 
fiir den zweiten perfekten Modus das Bild: 

1) Cou8semaker, Scr. I, S. 118: . . .primo quia isti duo in similibus pausatio- 
nibus uniuntur; secunda (causa) est propter antiquorum et modernorum controversiam 
compescendam. 

2) Auch bei Walter Odington finden wir (Couss., Scr. I, S. 238) eine ebenfalls 
nur scheinbare Vermehrung der Modi, welche durch seine sog. modi secundarii her- 
vorgerufen wird. Diese gewinnt er mittels eines durch die divisio modi, cL h. den 
Teilungspunkt bewerkstelligten Ubergangs aus einem Modus in den andren, z. B. bei 

• - v 

wo der erste und zweite Modus vereinigt erscheinen, oder durch Vermischungen, wie bei 

wo der zweite und vierte Modus zusammen vorkommen. Noch ausgedehnteren Oe- 
brauch macht Pseudo-Aristoteles von diesen Freiheiten. 

3) Es ist nicht ganz unwahrscheinliqh, daB wir durch den kiirzlich aufgefundenen 
Traktat des Johannes de Grocheo (s. o.) den wahren Namen des Meisters, namlich 
Lambertus, erfahren haben. Grocheus schreibt (vergl. Sammelband der Internatio- 
nalen Musikgesellschaft, I, 1, S. 102) : Sed Lambertus et alii istos modos ad novem 
ampliaverunt. 

4) Anonymus 4 und Garlandia: Modorum alius perfectus, alius imperfectus. 
Perfecius modus dicitur, qui fmit per talem quantitatem, per qualem incipit, ut: longa, 
br, veislonga. Imperfectus est, qui terminatur per aliam quam ittam in qua incipit. 
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also mit folgender zweizeitiger Longa-Pause ; f ur den vierten imperfekten 
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also mit folgender dreizeitiger Longa-Pause (fiir brevis recta + brevis 
altera). 

Die Unterscheidung perfekter und imperfekter Modi treffen wir neben 
Garlandia zum ersten Male bei unserem Schriftsteller an. 

Der Anonymus 7 (ca. 1200), welcher also nur perfekte Modi kennt, 
unterscheidet zwischen modi recti und modi in ultra mensuram. Da vor 
Einfiihrung der unbeschrankt dreiteiligen Messung die normal d. h. zwei- 
zeitig gemessene Longa den Namen longa recta (bei Garlandia auch 
longa obliqua) fiihrte, so muBte man der allmahlich immer haufiger be- 
gegnenden dreizeitigen Longa den Zusatz ultra mensuram rectae longae 
oder kurz ultra mensuram geben. Zu den modi recti, in welchen dem- 
nach nur zweizeitige Longen vorkommen, gehoren also der erste, zweite 
und sechste, zu den nur dreizeitige Longen aufweisenden Modi in ultra 
mensuram der dritte, vierte und fiinfte. 

Ebenfalls hiermit iibereinstimmend nennt Johannes de Garlandia 
die ersten drei Modi mensurabiles, die letzten drei ultra mensuram, 
wahrend der Verfasser der »Discantus positio vulgaris* unter Werten 
ultra mensuram alle langer als zwei Zeiten und kiirzer als eine Zeit zu 
bemessenden versteht. 

Der Anonymus 4 braucht noch weiterhin die Unterscheidung von 
je vier ordines 1 ) fiir jeden Modus. In einigen Modis begniigt er sich 
aber, wie wir sehen werden, nicht mit dieser Zahl, sondern stellt dort 
fiir einen einzigen ordo verschiedene Formen auf und bringt damit ein 
auBerordentlich entwickeltes System zu stande, wie wir es derartig kom- 
pliziert bei keinem seiner Zeitgenossen beschrieben finden. Die Nume- 
rierung des ordo richtet sich, wie aus der Definition hervorgeht, nach 
der jeweiligen Zahl der Wiederholungen ein und desselben rhythmischen 
Motivs in ihm. So sieht z. B. der zweite ordo des zweiten imperfekten 
Modus folgendermaBen aus: 



-\ r 



i r 



1) Coussemaker, Scr. I, S. 328: Ordo modi est numerus punctorum ante pau- 
sationem. 
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also mit folgender einzeitiger brevis- Pause; oder der vierte or do des 
ersten perfekten Modus: 



n r 



^ 



also mit folgender einzeitiger brevis-Pause; oder endlich der zweite ordo 
des vierten imperfekten Modus: 



-l r 
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also mit folgender dreizeitiger longa-Pause (fur brevis -{-brevis altera), u. s. w. 

Die Lehre von einer nach gewissen Gesetzen geordneten Unterbrechung 
der ordines durch Pausen ist, wie uns das Folgende lehren wird, beson- 
ders in den imperfekten Modis auBerordentlich ausgebildet. 

Die Lehre von den Modibildet in alien mittelalterlichen Musiktrak- 
taten den Kern- und Ausgangspunkt. Hans M tiller hat in seiner 
>Abhandlung liber Mensuralmusik« (Leipzig, 1886) die Modi, wie sie m 
von 17 der bekanntesten Mensuralschriftstellern gelehrt wurden, in einer 
Tabelle iibersichtlich zusammengestellt. 

Eine Darstellung dieser Modi durch die Gestalt von Ligaturen, d. h. 
zusammenhangenden Notengruppen, welche sonst nur dann ausschlieBlich 
notiert zu werden pflegten, falls mehrere Tone auf eine einzige Silbe 
gesungen werden sollten, war fiir den Sanger ein um so wichtigeres 
Vereinfachungsmittel, je weniger der Modus sich von Pausen durchsetzt 
zeigte, je konsequenter er also seinen regelmaBigen Fortgang bewahrte. 
Wahrend die Notierung dieser Schemata mittels einzelner Noten natiir- 
lich keinerlei Schwierigkeiten verursachte, hauften sich diese bei Gebrauch 
von Ligaturen derart, daB, wie wir zeigen werden, allerlei Inkonsequenzen 
dabei nicht vermieden werden konnten. Die Notenschrift, deren man 
sich zu diesem Zweck in beiden Fallen bediente, war die Mensuralnoten- 
schrift, d. h. jene im 12. Jahrhundert entstandene Notation, welche in 
der zum Unterschied von der musica plana nach Herausbildung des 
selbstandigen Discantus musica mensurata genannten Kunstmusik ge- 
brauchlich war; es wurde in ihr also die ieweilige Dauer der Tone durch 
bestimmte Notenzeichen ausgedriickt. AuBerlich betrachtet, ist sie aus 
der im 12. Jahrhundert auftauchenden, fiir die Tonsatze der musica 
plana gebrauchlichen Choralnotenschrift entstanden, wahrend diese sich 
wiederum aus den linienlosen Neumen, der zur Aufzeichnung des 
gregorianischen Gesanges sanktionierten und in den ersten Jahr- 
hunderten christlicher Zeitrechnung allgemein iiblichen Notation, heraus- 
gebildet hat. 
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Die Mensuralnotierung nahm nun die Zeichen der Choralnotenschrift: 

■ (Virga genannt, den hoheren Ton bezeichnend.) 

■ [Punctus genannt, den tieferen Ton bezeichnend.) 

+ (ebenf alls Punctus genannt, aber den kiirzeren Ton bezeichnend.) 

einfach heriiber, gab ihnen aber veranderte rhythmische Bedeutung, in- 
3em sie sich des ersten, jetzt longa genannten Zeichens fiir die langen 
Noten, des zweiten, jetzt brevis (Wert = y 2 longa] und dritten, jetzt 
semibrevis (Wert = V2 brevis) genannten fiir die kurzen Noten bediente. 
Kleinere Notenwerte kamen in jener Zeit noch nicht vor, nur ein doppelt 
so groBer Wert als die Longa unter dem Namen duplex longa: ■ spater 
auch maxima genannt. ihr (ziemlich seltener) Gebrauch beschrankte 
sich im allgemeinen auf die Notierung eines in sehr langen Noten ein- 
her schreitenden Tenors zur besseren Kontrastierung gegen den Discantus. 
Kann man die Mensuralnotenschrift durch Vermittlung der nichts 
weiter als die Neumenschrift auf Linien bedeutenden Choralnotenschrift 
bis zu den Neumen zuriickfiihren, so tritt diese innere Verwandtschaft 
der beiden Notenschrift-Systeme bei Priifung der Ligaturen in der Men- 
suralnotation noch evidenter hervor; zur leichteren Erklarung dieser That- 
sache darf allerdings nicht vergessen werden, daB einfache Melodien noch 
zur Zeit der sich immer mehr verbreitenden Mensuralnotierung mit 
Neumen niedergeschrieben wurden, ja daB sich die Neumenschrift noch 
bis ins 16. Jahrhundert hinein hielt. Der Unbestimmtheit dieser nach 
den Zeugnissen friihmittelalterlicher Theoretiker, nicht aber der Ansicht 
0. Fleischer's und neuerer franzosischer Neumisten wie Dechevrens, 
Houdard etc. nur eine Gedachtnishiilfe bietenden Tonschrift wurde 
unter Guido von Arezzo (995 bis ca. 1050) durch das Ziehen zweier 
farbiger und nach Belieben zweier schwarzer Hiilf slinien, auf und zwischen 
welche die Neumenzeichen gesetzt wurden, abgeholfen. Durch diese 
praktische Neuerung, die man Guido selbst aber nicht zuschreiben darf, 
wurde eine TJnterscheidung zwischen den Neumenformen Virga und 
Punctus (hoherer resp. tieferer Ton) sinnlos, und man bediente sich daher 
in einfachen Melodien nur des Jacens *v und Punctus 4, wahrend in 
den Melismen (Koloraturen) noch die alten Zeichen mit deutlicher 
Markierung des geforderten Tones im Gebrauch blieben. Im Lauf der 
Jahrhunderte machten die Neumenformen durch Verfeinerung oder Ver- 
groberung die mannigfachsten Wandlungen durch und zeitigten so die 
Unterscheidungen vorguidonischer, wegen ihrer zierlichen Gestalt pedes 
muscarum (FliegenfiiBe) genannter, sowie nach Aufkommen der nur in 
Form, nicht Bedeutung von den Neumen verschiedenen Choralnotation, 
romischer oder deutscher (sog. gotischer Nagel- und Hufeisen-) Noten- 
formen. 
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Unter der Zahl der neumae ligatae, welche also mehrere auf eine 
Silbe zu singende Tone forderten, sind fur unsre Zwecke besonders die 
je zwei Tone einschlieBenden Figuren des 

Clinis [Flexa) a 
und Podatus (Pes) _/ 

wichtig. Ersteres Zeichen erheischt einen steigenden und einen fallenden 

Ton, letzteres das Umgekehrte; bei der SchluBnote tritt die mora idtimae 

vocis, d. h. eine Dehnung derselben ein, — nebenbei bemerkt, das einzig 

greifbare Beweismaterial fiir eine Art Mensur in den Neumen. Diese 

beiden, in der nachguidonischen, romischen Neumenschrift mit iambischer 

Rhythmen-Geltung (^ -) 

1. 2. 

\ resp. J 

dargestellten, im gregorianischen Gesange 1 ) ublichen neumae ligatae uber- 
nahm nun unverandert die Mensuralnotenschrift als » Ligaturen* und be- 
zeichnete diese Urformen zweitoniger Ligaturen (ligaturae binariae) mit 
dem Namen ligatura descendens- (1.) bez. ascervdens (2.) cum proprietate 
et perfectione; der Ausdruck proprietor giebt also der Anfangsnote einer 
Ligatur brevis-, der Ausdruck perfectio der SchluBnote longa-Geltung; 
also auch hier zeigt sich der Begriff der mora idtimae voeis treulich ge- 
wahrt. Neben diese beiden Urformen treten noch eine ganze Anzahl 
andrer zwei-, drei-, vier- und mehrtoniger Ligaturen (ligaturae binariae) 
temariae [trinaricte], qzcatemariae etc). 

In alien Ligaturen sine proprietate oder sine perfectione gilt natiirlich 
das Umgekehrte des Gesagten; die Geltung der SchluBnote hangt stets 
von dem ihr folgenden Werte ab. 

Die Erklarung des Begriffs der opposita proprietas, welche die beiden 
ersten Noten einer Ligatur zu Semibreven inacht, findet man schon friih 
in den Traktaten aus dem 13. Jahrhundert; herausgebildet hat er sich 
jedoch bereits im 12. Jahrhundert. Der Karlsruher Anonymus (Diete- 
ricus nennt derartige Ligaturen miBverstandlich cum opposito proprie- 
tatis y Johannes de Garlandia oppositum cum proprietate, Pseudo- 
Aristoteles endhch cum proprietate rum propria, wahrend der 
Anonymus 4 sich des sonst allgemein ublichen Namens cum opposita 
proprietate bedient. AuBerlich sind derartige Ligaturen direkt durch den 
an ihrer Anfangsnote links aufwartsgehenden Strich (cauda, troches), 

z. B. % kenntlich. In der alteren Lehre erhalten die mehr als drei- 

1) Vergl. auch Hothby, De cantu figurato (Couss., Scr. m, 332): Ligatura cum 
proprietate et perfectione secundum mrtutem principalem convenit musicae Oregorianae, 
quia omnis ligatura in musica Oregoriana vocatur in principio cum proprietate et in 
fine cum perfectione. 

Beihefte der IMG. VI. 2 
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tonigen Ligaturen dieser Art stets den Gesamtwert einer dreitonigen, 
wobei, wie Gustav Jacobsthal 1 ) richtig bemerkt, jedenfalls unter Be- 
riicksichtigung des jeweiligen Modus eine verschiedene Verteilung aller 
der SchluBnote (ultima) vorangehenden Noten vorgenommen wurde. 

Trotz dieser schon friih herausgebildeten Regeln herrscht doch in dem 
Zeitalter des Leoninus und Perotinus noch eine groBe, voller Wider- 
spriiche steckende Doppeldeutigkeit in der Wertgeltung derselben Formen 
einzelner Ligaturen, und gerade aus diesem Grunde muB man diese 
Periode als ein Ubergangsstadium, das die junge Mensuralnotenschrift 
durchzumachen hatte, bezeichnen. Uin so bedeutsamer erscheint dann 
Franco's klarende und ordnende Thatigkeit Erst unter ihm tritt die 
Notation in eine Periode der Vollendung und des kurzen Stillstandes 
ein. Nicht mehr vom Modus, wie in der vorfranconischen Zeit, sondern 
allein von ihrer Gestalt hangt nunmehr der Wert der einzelnen Noten 
in den Ligaturen ab. Die Unterschiede zwischen der fur uns in Betracht 
kommenden alteren, vorfranconischen 2 ) und seiner eigenen Notation — 
deren Grundziige wir, als in jedem ausfiihrlicheren, musikhistorischen 
Werke dargestellt, hier als bekannt voraussetzen mochten — werden sich 
an der Hand unsrer, im folgenden einsetzenden Notenbeispiele von selbst 
ergeben. Die wichtigsten Abweichungen der alteren Notation von der 
jungeren finden sich iiberdies noch in der Tabelle auf S. 86 b iiber- 
sichtlich dargestellt. Die Notierung von Werken mit oder ohne Text 
(cum vel sine littera) unterscheidet sich nach dem Ausspruch des Ano- 
nymus 4 und aller gleichzeitigen Theoretiker hauptsachlich dadurch, 
daB in ersteren, den Vokalwerken, nicht immer ligiert, sondern das 
Schreiben mit einzelnen Noten vorgezogen wird, wahrend man in letz- 
teren, den Instrumentalwerken, ausschlieBlich mit Ligaturen notiert, 
soweit dies natiirlich Tonrepetitionen nicht verhindern 3 ). Jeder einzelnen 
Silbe kommt in der Kegel ein alleinstehendes Notenzeichen zu, das von 

1) Die Mensuralnotenschrift des 12. und 13. Jahrhunderts, Berlin 1871. 

2) Unter den musiktheoretischen Traktaten gehoren der vorfranconischen Epoche 
als die wichtigsten die folgenden in chronologischer Ordnung an : die Discantus positio 
vulgaris, der Traktat des Anon. 7, sowie die beiden Abhandlungen des alteren G ar- 
ia ndi a De musica mensurabUi positio und De musica mensurabili. Pseudo-Aris- 
toteles nimmt in seinem Tractatus de musica wie immer eine Sonderstellung in der 
vorfranconischen Doktrin ein und kann als Vermittler zur ausgebildeten Notation bei 
Franco, Odington und ihren Zeitgenossen betrachtet werden. 

3) Vergl. Pseudo-Aristoteles (Couss., Scr. I, 269b): Ule que sunt sine littera, 
debent prout possunt amplius ad invieem ligari . . . und W. Odington (Couss., Scr. I, 
S. 242) : ligatura est plurium notarum contractus, ut quia quidem cantus organici sunt 
sine litter a r notis conjungunt propter brevitatem ligaturarum; ebenso spricht sich Gar- 
Ian dia aus. Thatsachlich finden wir z. B. in den Vokalsatzen aus dem Liederkodex 
von Montpellier (vergl. die als Anhang beigegebenen Tonsatze) eine auffallig sparsame 
Verwendung von Ligaturen. 
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einigen punctus (absolutus), sonst aber meist punctum, nota, figura, sim- 
plex sonus genannt wird. Trotzdem kann aber nach Anonymus 4 unter 
gewissen Bedingungen eine reductio, d. h. die Ligierung einer einzelnen 
Note mit dem oder den f olgenden Werten stattfinden [punctus redueitur ad 
figuram ligatam), wie die f olgenden Beispiele veranschaulichen mogen x ), wo- 
bei in der links vom G-leichheitszeichen stehenden urspriinglichen Schreibart 
ligierte wie einzeln stehende Notenzeichen auf je eine Silbe zu singen sind: 



i) 

2) 
3) 



I I 



4)\ 



*>/. 



6) J" 



■ * 



7)% 



8 )X. 



brevis, longa = 



• (J I JJ 
-\ UJIJ.) 
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longa recta, 
brevis, longa 
longa per- 
fecta, lig. 
binaria cum 
proprietate et \ 
perfectione, 
brevis, longa 
lig. temaria\ 
cumproprie-j 

tate et per fee- > = \l ■_ ( J J 
Hone, brevis, 
longa 

lig. temaria 
cumproprie- 
tate sine per- 
fectione, bre- 
ws, longa 

lig. binaria 
cumproprie- 
tate sine per- 
fectione, lon- 
ga 

lig. binaria 
cumproprie- 
tate sine per- 
fectione, bre- 
vis, longa 
lig. ternaria 
cum proprie- 
tate sine per- 
fectione 
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4 4 4 
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also: 



J.) 



JIM) 
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zweitonige Liga- 
tur cum proprie- 
tate et perfectione. 
! dreitonige Liga- 
tur derselben Art. 

einzelne longaper- 
fecta, viertonige 
Ligatur cum pro- 
\prietate et perfec- 
tione. 

dreitonige Liga- 
tur cum proprie- 
tate et perfectione, 
zweitonige Liga- 
tur derselben Art. 
dreitonige und 
zweitonige Liga- 
tur, beide cum 

\proprietate et per- 
fectione. 

dreitonige Liga- 
tur cum proprie- 
tate et perfectione. 
*Anm. des Anon.: 
quod quidem non 
solebatur multum 
uti. 

dreitonige und 
zweitonige Liga- 
tur, beide cum 

! proprietate et per- 
fectione. 

viertonige 2 )Liga- 
tur cum proprie- 
tate et perfectione. 



1) Dabei wolle man die sp'ater ausfunrlich zu behandelnden Unterschiede der hier zu 
Grunde liegenden vorfranconischen Notation von der franconischen in Form, Benennung 
und Wert der Ligaturen in der vergleichenden Ligaturentabelle auf S. 86 b ersehen. 

2) Im Text muB es statt ad tres reducuntur . . . heiCen ad quatuor redueuntur. 

2* 
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Entsprechend geht nach Analogie des Beispiels Nr. 8 die Verwand- 
lung aller mehr als dreitonigen, von einer einzelnen Longa gefolgten Li- 
gaturen cum proprietate sine perfections in dreitonige cum proprietate et 
perfectione vor sich; eine derartige Zuriickfiihrung muB auch in alien den 
Fallen erstrebt werden, wo von einer einzelnen Note gefolgte zweitonige 
Ligaturen oder umgekehrt vorkommen. (Sic ex predictis cottigimus, quod 
omnes ligate post tres, et due ligate cum una, vel una cum duabus, ad 
ires ligatas possunt reduei.) Die detaillierten Unterscheidungen der pro- 
prietor und perfectio haben sich nach Anonym us 4 erst ganz allmahlich 
entwickelt, und zwar proprietas als der altere, perfectio als der jlingere 
Begriff, indem sich aus den altesten Ligaturen cum proprietate zuerst 
durch Anwendung gegenteiliger Unterscheidungs-Merkmale diejenigen sine 
proprietate, und dann erst die cum perfectione entwickelten. 

Hervorragende Verdienste urn die Weiterentwicklung der anf angs auBer- 
ordentlich unvollkommenen Mensuralnotierung haben unter den Pariser 
Meistern besonders Perotinus, Robertus de Sabilone und Petrus 
de Cruce 1 ) (optimus notator). Die Spanier, ferner zum groBen Teil die 
Englander, vielleicht auch die Italiener (wenn der Anonymus diese unter 
dem Namen Pompilonenses mitbegreift), standen aber noch weit hinter 
den Franzosen zurlick, in so fern sie sich zu einer Zeit noch ausschlieB- 
lich der zweitonigen Ligaturen cum proprietate et perfectione bedienten, 
in der sich zu Paris bereits bestimmte Regeln herausgebildet hatten. Es 
steht also nach dem Ausspruch des geschichtskundigen Anonymus fest, 
daB sich die Mensuralnotenschrif t zuerst in Paris 2 ) entwickelt und von 
dort aus weiterverbreitet hat. Allerdings ist es hochst wahrscheinlich, daB 
man schon vor Entstehung der eigentlichen Mensuralnotenschrift das Be- 
diirfnis fiihlte, Langen und Kiirzen zu unterscheiden, und daB man dies 
wirklich, vielleicht schon mit Unterscheidung einiger Modi, that; nur fehlte 
es noch an bestimmten, die verschiedenen Zeitwerte veranschaulichenden 
Notenzeichen, an der materiali signatione, wie der Anonymus 4 sich aus- 
driickt. Von Notenwertzeichen sind in der vorgarlandischen Zeit nur die 
Longa ■„ Brevis ■, Elmuahym ♦ (also Semibrevis) und seltener die Duplex- 
tonga ^ in Gebrauch 3 ). DaB der Mangel an noch kleineren Werten 
sich schon friihzeitig storend geltend machte, berichtet unser Anonymus, 

1) Nicht Petrus Trothun nach der irrtiimKchen Angabe des Anonymus 4. 

2) Paris war grade in damaliger Zeit eine Pflegest'atte aller freien Kiinste (Vergl. 
J. de Grocheo a. a. 0., S. 84, >. . quod diebus nostris principia cuiuslibet artis dili- 
genter Parisiis inquiruntur . .< und kultivierte besonders den dreistimmigen, mensu- 
rierten Tonsatz : Et isto cantu [sc. ex tribus composite uniformi mensura regulato] mo- 
derni Parisiis utuntur). 

3) Cou8s:, Scr. I, S. 339: Figurarum . . . triplex est modus] unus est recte stando 
cum uno parvo tractu m dextra parte operatoris . . . alius est recte stando sine tractu 
predicto. Tertius modus est, quando steterit per modum Elmuahym. 
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der von Semibreven geringerer Greltung, allerdings ohne besonderen Namen 
fiir dieselben, erzahlt. Wir lesen bei ihm (Couss., Scr. I, 341): Es giebt 
eine Notenfigur, welche ElmuaJiym 1 ) oder »sich selbst gleich« genannt 
wird, und je nach ihrer Stellung eine verschiedene Bedeutung erhalten 
kann. Sie wird 

a) ♦♦ 

Semibrevis genannt, wenn sie vor oder nach einer gleichen Note auf- 
tritt. Bei 

bj \ 

gilt sie den dritten Teil einer Brevis, wenn sie als dritte zu zwei andren 
Semibreves hinzutritt; endlich erhalt sie auch. 

c) \ 

mit drei andren Semibrevis den G-esammtwert einer Brevis. Eine der- 
artige Greltungsweise kommt nach ihm aber nicht in der Vokal-, sondern 
nur in der Instrumentalmusik vor, wodurch wir den ersten Beweis fiir 
deren ungleich hoher entwickelte Bewegungsfreiheit erhalten. 

In den Beispielen b) c) werden die einzelnen Semibreves von einigen cur- 
rentes genannt. Durch Verlangerung der verschiedenen Elmuahym kann 



d) \ 



die groBte Ahnlichkeit mit der figura obliqua hervorgerufen werden. In 
der That sehen wir in.vielen Missalnotierungen jener Zeit derartig seit- 
lich verlangerte, durch leere Zwischenraume getrennte currmtes, so daB 
die ganze Figur einem mehrf ach durchschnittenen Balken der figura obli- 
qua gleicht. Hieraus ergiebt sich, daB der Anonymus das nur bei ihm 
zu findende Wort Elmuahym einmal an Stelle der figura obliqua, dann 



1) Dieses Wort ist wie das ebenfalls nur bei Anon. 4 vorkommende Elmuarifa 
arabischen Ursprungs. Diese Thatsache kann uns nicht befremden, wenn wir daran 
denken, wie seit dem Anfang des 13. Jahrhnnderts die Beruhrung zwischen Abendland 
und Morgenland, insbesondere durch die Kreuzziige, eine sehr bedeutsame wurde. Wir 
erinnern nur an den EinfluC der beiden groOten arabischen Philosophen Avicenna und 
Averroes auf das Abendland als den Uberlieferern des ptolemaischen Weltsystems, der 
galenischen und aristotelischen Schriften. Der mittelalterliche Musiktheoretiker Hie- 
ronymus de Moravia (ca. 1250) zeigt sich — woraufLavoix (fils) in seiner Schrift 
<La Musique au Steele de St. Louis* (in G. Raynaud, Reeueil de motets francais, IE, 
S. 293) hinweist — thats'achlich in seiner Einteilung der Musik in aktive und speku- 
lative direkt von dem ersten bedeutenden, arabischen Philosophen Alfarabi (+ ca. 960) 
beeinfluCt, da er des letzteren Definition fast wortlich citiert, also dessen Hauptwerk 
»Uber die Wissenschaften« im Original oder lateinischer Ubersetzung gekannt haben 
muC. 
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als Namen fur die einzelne Semibrevis gebraucht. An der Anfangsnote 
von mehreren solcher herabsteigenden Elmuahym findet sich, wie an der 
Elmuarifa *) bei d), oft eine cauda an der linken Seite zur leichteren Tren- 
nung dieser Tongruppe von der vorhergehenden. Auf keinen Fall hat 
aber die eine derartige Conjunctur 2 ) eroffnende Anfangsnote den Wert 
einer Longa, auch wenn sie scheinbar durch den herabgehenden Strich 
ihre Gestalt erhalt 3 ). 

Aus der Pausenlehre des Anonymus 4 sei f olgendes, fur unsre Zwecke 
in Betracht Konnnendes hervorgehoben: Der Traktat scheidet zwischen 
einfachen Pausen auf der einen, doppelten, drei- vierfachen u. s. f. auf der 
andren Seite. 

Die einfache Pause (simplex pausatio) ersetzt den Wert einer Longa 
oder Brevis in einem der Modi. 

Die den perfekten ersten Modus abschlieBende einzeitige Brevis-Pause 
und die den zweiten perfekten Modus abschlieBende zweizeitige Longa- 
Pause heiBt perfekt (perfecta in se): 




Beide ermoglichen eine mit dem Anfang identische Fortsetzung des 
Modus. 

Die den imperfekten ersten Modus beschlieBende, ihn bei der Fort- 
setzung in den (perfekten oder imperfekten) zweiten verwandelnde zwei- 
zeitige Longa-Pause heiBt imperfekt: 




1) Couss., Scr. I, S. 339: Item est quedam Elmuarifa, que potest diet irregularis, 
que hdbet traetum in sinistra parte descendendo, sieut Anglici depingunt et nominant, 
quod idem sonat . . . 

2) Die conjuncturae [compositiones) , nach Ubergang der neumae ligatae in die 
Mensuralnotenschrift von den ligaturae unterschieden , weisen im G-egensatz zu diesen 
zusammengeriickte, aber noch einzeln stehende Notenzeichen auf ; alle auf eine einzige 
Silbe zu singenden Noten einer Konjunctur haben den ihnen auch sonst zukommenden 
Wert. Besonders detailliert hat Pseud o-Aristo teles die Messungen der einzelnen 
Notenwerte innerhalb solcher conjuncturae dargestellt. 

3) Eine erstmalige, eingehende Untersuchung iiber Ursprung, Bedeutung etc. der 
Begriffe Elmuahym und Elmuarifa findet sich in A. W. Schmidt's Dissertation »Die 
Calliopea legale des Johannes Hothby« (1898), S. 39—42. Leider ist in den beiden 
auf d) Bezug nehmenden Beispielen durch Wahl horizontal stehender quadratischer 

Notenformen u ■ statt 4 A 4 A die Identitat der einzelnen Elmuahym mit dem 

Semibrevis-Zeichen und die Ahnlichkeit der entstandenen Figur mit der figura obliqua 
nur schwer kenntlich. 



— 23 — 

ebenso die den zweiten Modus abschlieBende, ihn bei der Fortsetzung 
in den (perfekten oder imperf ekten) ersten verwandelnde einzeitige Brevis- 
Pause : 



* — i 



n 



X^3 * 



Daraus ergiebt sich die Kegel: perfekte Pausen sind solche, die eine iden- 
tische Fortsetzung des Modus ermoglichen, imperfekte solche, die durch 
ihr Dazwischentreten den begonnenen Modus in einen andren verwandeln. 

Diese Unterscheidung perfekter und imperfekter Pausen, auch die Be- 
tonung ihrer engen Verbindung mit den Modis findet sich in demselben 
Sinne auch bei G-arlandia, wahrend der Anonymus 7, welcher ja nur per- 
fekte Modi anwendet, fiir jeden Modus die ihm zukommende Pause mit 
der Wertgeltung der vorletzten Note des Modus verlangt. 

Eine doppelte Pause (duplex pausatio 7 bei Grarlandia p. composita) 
verdoppelt, verdreifacht, vervierfacht u. s. w. eine einfache, Longa oder 
Brevis geltende. Durch die Worte: quod proprie debet diet multiplex 
pausatio, quod quidem plenarie patet juxta diseretionem numeri sonorum 
cuiuslibet modi supradictorum stellt er alle noch groBeren Pausen den 
doppelten als durch den jeweiligen Modus bedingt zur Seite ; alle Pausen 
aber richten sich nach den Modis und auszufullenden Zeitwerten, oder, 
wie der Anonymus in einem gar anmutigen Satzlein meint: . . . et sic 
de aliis (sc. pausationibus) intettige universaliter, generaliter, spedaliter^ 
secundum sicos ordines individualiter. 

In den vorhergehenden und alien folgenden Notenbeispielen haben 
wir uns, um die verschiedenen Wertverhaltnisse derselben direkt ver- 
anschaulichen zu konnen, der mit und nach Grarlandia unterschiedenen 
Pausenformen (einzeitige: Strich durch ein Spatium gehend — zweizeitige: 
Strich durch zwei- — dreizeitige: Strich durch drei Spatia gehend) 
bedient. Nachdriicklich sei hier aber betont, daB. die vorgarlandische 
Notenschrift die verschiedenen Werte einer Pause noch nicht durch 
verschiedene Lange der Pausenstriche markiert, sondern in ihren will- 
kiirlich zwischen die Spatia gesetzten Pausenstrichen noch deutlich die 
Umbildung der in den Linien-Neumationen gebrauchlichen Divisions- 
striche in die spateren, streng mensurierten Pausen gewahren laBt. 



Hiermit treten wir an unsere erste Aufgabe, die Lehre von der Aus- 
pragung der Modi in Ligaturen, wie sie in der vorgarlandischen Zeit 
bestand, theoretisch und graphisch darzustellen, heran. 

Die einzigen Theoretiker, welche diese geistvolle Idee — Anwendung 
der in der musica plana choraliter gebrauchlichen und in die Mensural- 
notation ubergegangenen neumae ligatae in einem ganz neuen Spezial- 
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sinne — ebenfalls aufgenommen haben, sind der bereits erwahnte altere 
Johannes de G-arlandia (ca. 1190—1240), Franco von Paris 
(ca. 1240) und Walter Odington (ca. 1250-1320). 

Bei ersterem handelt es sich urn die ihm zuzuschreibenden Traktate 
De musica mensurabili positio 1 ) und De musica mensurabili 1 ). Der In- 
halt des zweiten, von Morelot und Danjou aufgefundenen und in 
einem Kodex des Vatikan enthaltenen Traktats weicht von dem des 
ersten haufig betrachtlich ab. 

Franco von Paris hat die Anwendung der Ligaturen zur Ver- 
anschaulichung der Modi sehr kurz im 10. Kapitel seiner Ars cantus 
mensurabilis*) dargestellt. Seine Ausfiihrungen sind aber im Vergleich 
zu denen des Anonymus 4 sehr aphoristisch gehalten. 

Walter Odington, der spater als Franco schrieb und anscheinend 
dessen Lehre nicht kannte, stellt die Auspragung der Modi in Ligaturen 
in seinem Traktat De speculatione musicae*) ebenfalls nur kurz dar, 
wobei er im wesentlichen Franco's Standpunkt einnimmt. Nichtsdesto- 
weniger moge seine Darstellung, umsomehr, als sie von einigen inter- 
essanten alteren Notierungsarten berichtet, neben der franconischen in 
den Bannkreis dieses Kapitels mit hineinbezogen werden. 

Der Anonymus 4 behandelt die Lehre von den Modi und ihren Ordines 
im I. Kapitel des I. Teils seines Traktats (De modis et modorum ordinibus, 
wie Coussemaker es uberschrieben hat) 5 ), wahrend er ihre Darstellung in 
Ligaturen im EL Kapitel des EL Teils giebt (De punctis vel notis)% Der 
besseren Ubersicbt halber schliefien wir im Folgenden nach Erklarung jedes 
Modus und seiner Ordines sof ort seine Notierung in Ligaturen an, und zwar 
behandeln wir jeden Modus zunachst als perfekten, dann als imperfekten. 

Primus modus perfectus. 

Der erste perfekte Modus wird dargestellt durch eine beliebig lange 
Folge von longa brevis longa brm % is .... longa brevis longa: 
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1) Von Hieronymus de Moravia (1250) redigiert. Siehe Coussemaker, Scr. I, 
97 ff. 2) Ebenda, S. 175 ff. 

3) Coussemaker, Scr. I, S. 128— 129, oderGerbert, Scriptores de musica sacra 
etc., m, S. 10—11. 4) Coussemaker, Scr. I, S. 244 ff. 

5) Ebenda, S. 327—336. 6) Ebenda, S. 339—348. 

7) Mit den Haken , , bezeichnen wir die Abtrennung [distinctio) der einzelnen 

nodes oder percussiones von einander, wie sie Anonymus 4 fordert. 



— 25 



In Ligaturen : eine dreitonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione, 
darauf beliebig viele zweitonige Ligaturen derselben Art: 



2. id 



Die beginnende dreitonige Ligatur cum proprietate et cum perfections ist 
demnach longa brevis longa zu messen. 

Primus or do. 

Der erste ordo verlangt die einmalige, mit dem Anfangswerte ab- 
schlieBende Wiederholung des rhythmischen Motivs, erhalt also die 
Folge: longa brevis longa, brevis ratfa-Pause, beKebig fortgesetzt: 
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In Ligaturen: eine dreitonige Ligatur cum proprietate et cum perfections, 
brevis recta-Pause, beliebig fortgesetzt 1 ): 



4. ± 
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Secundus ordo 

weist eine zweimalige, mit dem Anfangswerte abschlieBende Wiederholung 
des rhythmischen Motivs auf, also: 




und erhalt bei der Notierung in Ligaturen gegeniiber dem ersten ordo 
den Zuwachs je einer zweitonigen Ligatur cum proprietate et cum per- 
fectione vor jeder Pause: 



6. ^=^ ^ Tr^~^ Fr^ 



Tertius ordo 

mit dreimaliger, mit dem Anfangswerte abschlieBender Wiederholung des 
rhythmischen Motivs: 
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1, Die auch in der Handschrift stehenden, hier eingeklammerten Worte sind als 
sinnlos zu streichen: Primus ordo sic: tres ligate cum proprietate et perfectione [due 
ligate] cum brevi pausatione etc. (Couss., Scr. I, S. 345). 
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weist bei Darstellung in Ligaturen den abermaligen Zuwachs je einer 
zweitonigen Ligatur oben erwahnter Art vor jeder Pause auf : 



Quartus ordo* 

d. h. die viermalige, mit dem Anfangswerte abschlieBende Wiederholung 
des rhythmischen Motivs: 




zeigt bei der Auspragung in Ligaturen wiederum denselben Zuwachs vor 
jeder Pause: 



10. IE5*E&E5iE£E3E3^SE5i 
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Die Zahl der Noten ist in alien ordines des ersten perfekten Modus, 
wie ersichtlich, stets eine ungerade vor jeder Pause, diese selbst stets 
einzeitig und, da sie eine dem Anfang analoge Fortsetzung des Modus 
ermoglicht, perfekt. 

Als Hiilfsmittel zur leichteren Erkennung des betreffenden ordo dient 
die Kegel: Die Zahl des ordo ist gleich der Anzahl der auf die drei- 
tonige Ligatur folgenden zweitonigen Ligaturen + 1. 

Das Prinzip der Veranschaulichung des ersten modus perfectus und 
seiner ordines durch Ligaturen ist bei Johannes de Garlandia ganz 
dasselbe 1 ). 

Franco stimmt mit Anonymus 4. iiberein, nur heiBt bei ihm die be- 
ginnende dreitonige Ligatur sine proprietate et cum perfections und sieht 

folgendermaBen aus: m \ (\ \ \ \ ) Die noch bis auf Garlandia iibliche 

Wertgeltung der Form % B == I I I i hatte wegen der Doppeldeutig- 
keit dieser dreitonigen Ligatur seitens der franconischen Theoretiker, 

1) Im ersten Traktat (Couss., Scr. I, 101) setzt Garlandia in seinem Beispiel zum 
ersten Modus h'aufig eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione, die 
aber als longa, brevis zu iibertragen ware [man setze als untergeschriebenen Text 
Balaam statt Angelus]. Eine derartige, sonderbare Geltung dieser Ligatur, welche sich 
in diesem Sinne noch an andren Stellen (S. 102 im Beispiel zum ersten ordo des ersten 
imperfekten Modus mit dem Textanfang Agmina, sowie im Beispiel zum zweiten per- 
fekten Modus mit dem Textanfang Balaam, nach dem Pausenstrich) vorfindet, ist 
trotzdem, wenn auch auCerst selten, vorgekommen, da, wie Oswald Koller (vergl. 
S. 12, Anm. 1) nachweist, in dem von Coussemaker als Nr. 32 in seiner Art harmo- 
nique awe Xlle et Xllle siecles ubertragenen Tonstiick aus dem Montpellier-Kodex die 
Tenorstimme viermal eine derartige Ligatur aufweist, und zwar nicht in der Form 
J , sondern J . 
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insbesondere Walter Odington's, heftige Anfeindung erfahren 1 ). Franco 
hatte solchem Schwanken durch die oben erwahnte Form (die er in 
diesem Sinne vielleicht schon von Vorgangern iibernahm) ein fiir alle 
Mai ein Ende gemacht. 

Walter Odington schlieBt sich in der Darstelluhg des ersten 
perfekten Modus Franco an, berichtet aber iiber zwei von ihm abgelehnte 
(quod valde est inconveniens), seltsame Notierungsweisen desselben. Nach 
ihm schreiben namlich einige: hngam divisam in breves rum ligatas: 



11. 
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andere aber et semibreves faciunt caudatas (f als alterierte brevis 
2 / 3 brevis) et cum brevibus uni formes: 
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Primus modus imperfecta. 

Der erste imperfekte Modus wird dargestellt durch eine beliebig lange 
Folge von longa brevis longa brevis longa brevis: 
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In Ligaturen laBt sich dieser Modus nach drei verschiedenen Methoden 
notieren: 

a) mittels einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum perfections, 
einer beliebig langen Reihe zweitoniger Ligaturen derselben Art, sowie 
einer einzelnen, einzeitigen Brevis am Schlusse: 



14 a. * 



b) mittels einer beliebig langen Reihe zweitoniger Ligaturen sine 
proprietate et cum perfectione 2 ): 



14 b. JE*EJg=^ 
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1) Coussemaker, Scr. I, S. 244: indecens et rationi dissonum. 

2) Nach Franco: sine proprietate, sine perfections, vergl. die Ligaturen-Tabelle 
auf S. 86b. 
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Diese von einigen allein sanctionierte Methode hat vor der ersteren den 
Vorzug, daB die Ligierung bis zum Schlusse fortgesetzt werden kann. 
Die Anhanger dieser Methode beruf en sich auf den Lehrsatz der Musik- 
Theoretiker: Nihil debemus disjungere, quod jungere possimus, wahrend 
jene wiederum die Notwendigkeit einer Wahrung der proprietor und 
perfectio betonen: Nihil debemus facere sine proprietate quod facere 
possumus cum proprietate, et nihil debemus facere sine perfectione, quod 
facere possumus cum perfectione. 

c) mittels einer beliebig langen Reihe dreitoniger Ligaturen, und 
zwar abwechselnd cum proprietate et cum perfectione oder sine proprietate 
et cum perfectione l : 

Uc. 



Diese Notation halten einige fiir ungebrauchlich, doch beruft sich der 
Anonymus auf ihr Vorkommen in dem von einem Meister verfaBten 
Tonsatze Latus. 

Primus ordo 

zeigt die beliebig oft wiederholte Folge einer longa brevis, zweizeitigen 
tow^a-Pause, brevis longa, einzeitigen fcrms-Pause: 
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In Ligaturen: eine zweitonige Ligatur sine proprietate et cum perfectione, 
zweizeitige longa-Psmse , eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum 
perfectione, einzeitige brevis-Fmse, ebenso fortgesetzt: 
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Dieser ordo ist zwar wirkungsvoll, aber wenig gebrauchlich. (Et est 
quidam ordo nobilis, sed parum tisitatus.) 



Secundus ordo. 



Der zweite ordo: 
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1) Gegen die Geltung der mittleren Note einer dreitonigen Ligatur als lotiga, wie 
sie in diesem Falle z. B. gefordert wird, sprechen sich Odington und Franco tadelnd 
aus (vergl. Coussemaker, Scr. I, S. 124: Per quod paiet, positionem ittorum esse 
falsam, qui ponunt in temaria (sc. ligatura) aliquant rnediam esse longam). 
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erhalt bei der Notierung in Ligaturen gegeniiber dem ersten den Zu- 
wachs jo einer zweitonigen Ligatur vor jeder Pause: . 



18. * 
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Der dritte ordo: 



Tertius ordo* 




in Ligaturen geschrieben: 



20. ^- a -P^ 




Der vierte ordo endlich: 



Quartu8 ordo. 
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in Ligaturen: 
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Aus dem Vorhergehenden ergiebt sich die Kegel, daB sich die Nume- 
rierung des ordo stets nach der Anzahl der zwischen zwei Pausen 
stehenden zweitonigen Ligaturen richtet. Die Zahl der einzelnen Noten- 
zeichen zwischen je zwei Pausen ist in alien ordines eine gerade. 

Johannes de G-arlandia befolgt dieselbe Methode der Darstellung 
des ersten imperfekten Modus und seiner ordines in Ligaturen. Nur 
insofern weicht er von der unsrigen ab, als er am Ende der Reihe die 
abschlieBende einzelne Brevis mit der ihr voraufgehenden zweitonigen 
Ligatur cum proprietate et cum perfections in eine dreitonige sine 
proprietate et cum perfectione zusammenzieht, sodafi wir folgendes Bild 
erhalten *) : 
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1) In seinem Beispiel zum ersten imperfekten Modus zeigt sich im ersten Traktat 
(Coussemaker, Scr. I, S. 1Q2) bereits insofern wiederum der EinfluB franconischer 
Notation, als er fur die abschlieBende dreitonige Ligatur sine proprietate et cum per- 
fectione schon die franconische cum propr. sine perfectione: ^P, aber mit der irregu- 
laren Messungsweise ~ - ~ (statt der franconischen ~ ~ ^) anwendet. Das Beispiel 
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Franco und Odington setzen statt der beginnenden dreitonigen 
Ligatur cum proprietate et cum perfectione wiederum eine solche sine 
proprietate et cum perfecticme x \ stimmen aber im iibrigen mit unserer 
Methode uberein. 

Sie notieren demnach den Modus: 



24. * 





Secundns modus perfectus. 

Der zweite perfekte Modus zeigt eine beliebig fortgesetzte Reihe in 
der Ordnung brevis longa brevis longa brevis longa brevis: 
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Seine Auspragung in Ligaturen ergiebt folgende Reihe: beliebig viele 
zweitonige Ligaturen cum proprietate et cum perfectione, sowie am 
Schlusse eine dreitonige Ligatur sine proprietate et cum perfectione: 
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"Primus or do. 

Er bewegt sich fort in der Ordnung: brevis longa brevis, zweizeitige 
Zow^o-Pause, beliebig fortgesetzt: 
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zum ersten ordo des ersten imperfekten Modus in dem zweiten Traktat (Cousse- 
maker, Ser. I, S. 180} ist falsch: 

It 




Agmina 

Es tragt, wie das bereits auf S. 26 1 erwahnte zum ersten perfekten Modus, den Text 
Agmina, ist aber offenbar nur eine entstellte Kopie desselben. Eine Ubereinstimmung 
zeigt sich nur in den beiden ersten Ligaturen, sowie den Anfangsnoten der beiden 
noch folgenden, dagegen sind die im Beispiel des ersten Traktats stehenden fiinf 
Fausen in dem des zweiten zu einer einzigen zusammengeschmolzen. Der sinnlose 
lateinische Text: Due ligate et due sine proprietate et cum proprietate tres cum 
pausatione longa et breve . . . muG geandert werden in : Due ligate sine proprietate et 
due cum proprietate, cum debitis pausationibus (d. h. abwechselnd mit zwei- und ein- 
zeitigen Pausen). lj Vergl. S. 26. 
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In Ligaturen ist er darstellbar durch beliebig viele, durch je eine zwei- 
zeitige longa-Fm&e getrennte dreitonige Ligaturen sine proprietate et 
cum perfections 



28. * 



Secundu8 or do. 



Dieser zeigt das Bild: 
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und erhalt bei seiner Notierung in Ligaturen gegeniiber dem ersten or do 
den Zuwachs an je einer zweitonigen Ligatur cum proprietate et cum 
pwfectione vor jeder dreitonigen: 
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Tertius ordo* 
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wiederum mit demselben Zuwachs vor jeder dreitonigen Ligatur 
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Quartus or do. 



Ebenso der vierten ordo: 
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in Ligaturen: 
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Die Zahl der Einzelnoten zwischen je zwei Pausen ist also in alien 
ordines immer eine ungerade. 

Vergleichen wir mit diesem Modus sein Gegenbild, den ersten 
perfekten, so ergiebt sich Folgendes: 

Der erste perfekte Modus erhalt bei wachsender Zahl der ordines 
seinen Zuwachs an zweitonigen Ligaturen stets nach der beginnenden 
dreitonigen Ligatur, der zweite perfekte Modus denselben dagegen vor 
jeder dreitonigen; es ist also das Verhaltnis der Ligaturen in den beiden 
Modis bei aller sonstigen Analogie ein gerade entgegengesetztes. 
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G-arlandia's und Franco's Methode der Darstellung des zweiten 
perfekten Modus in Ligaturen ist vollig dieselbe; nur zerlegen beide die 
abschlieBende dreitonige Ligatur sine proprietate et cum perfections in 
eine zweitonige cum proprietate et cum perfections und eine allein- 
stehende Brevis, also wiederum ein Zeichen franconischen Einflusses bei 
Garlandia. 

ding ton schlieBt sich ihnen an, berichtet aber iiber eine andere 
Schreibart des Modus mit Benutzung von Semibreven: Aliquando hoc 
modo signant longam inter dims breves et in Ugatura descendmte, hoc 
per oppositam proprietatem^ sic: 
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oder mit ligaturis ascendentibus cum improprietate: 
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Secnndus modus imperfectus. 

Der zweite imperfekte Modus schreitet in der Ordnung brevis hnga 
brevis hnga brevis hnga fort: 
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oder in Ligaturen notiert mittels einer beliebig fortgesetzten Reihe zwei- 
toniger Ligaturen cum proprietate et cum perfections 



38. * 
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flier springt die Analogie des auBeren Notenbildes mit dem des ersten 
im|>erfekten Modus in der Schreibart b) 1 ) sofort in die Augen; in beiden 
Darstellungen finden wir bis ans Ende ausschliefilich zweitonige Liga- 
turen angewandt, dort sine proprietate et cum perfectione, hier cum 
proprietate et cum perfections. 

Primus ordo. 

Der erste ordo unseres Modus zeigt eine beliebig fortgesetzte Reihe 
in der Ordnung: brevis tonga, einzeitige ftm^s-Pause, tonga brevis, 
zweizeitige tonga- Pause: 
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in Ligaturen notiert: eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum 
perfectione, einzeitige brevis- Pause, eine zweitonige Ligatur sine 
proprietate et cum perfectione*), zweizeitige tonga- Pause, ebenso beliebig 
fortgesetzt: 

40. i= 



Die iibrigen ordines erklart der Anonymus nicht, sondern bemerkt nur, 

daB sie dem ersten analog zu konstruieren seien. 

So wird der 

Secundus ordo 
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in Ligaturen folgendermaBen notiert: 



42. ? 
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Er erhalt mithin gegeniiber dem ersten ordo den Zuwachs an einer zwei- 
tonigen Ligatur cum proprietate et cum perfectione vor der ersten, einer zwei- 
tonigen Ligatur sine proprietate et cum perfectione vor der zweiten Pause. 

1) Vergl. S. 27, Beisp. 14 b. 

2) Nicht cum proprietate et imperfectione, wie es im Text (Coussemaker, Scr. I, 
S. 346) heiBt; die Ligaturen sind dieselben wie die in dem ersten imperfekten Modus 
und seinen ordines angewandten, vergl. S. 27 unter 14 b). In der Erklarung zum ersten 
ordo finden sich zwei weitere Fehler. Statt due longe . . . muB es am Anfang des 
Satzes due ligate heiGen ; desgleichen ist in dem bald darauf folgenden Passus . . . et 
tunc due cum proprietate . . . hinter cum una longa ein pausatione zu erganzen. 

Beihefte der IMG. VI. 3 
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Tertius ordo* 



Der dritte ordo erh&lt gegeniiber dem zweiten den abermaligen Zu- 
wachs an je einer zweitonigen Ligatur der beiden oben erwahnten Arten 
vor jeder Pause: 
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in Ligaturen also: 
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Ganz in analoger "Weise wird endlich der 

Quartus ordo 

gebildet: 
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oder in Ligaturen: 
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Die Summe der Einzelnoten ergiebt in den ordines des zweiten imper- 
fekten Modus zwischen je zwei Pausen stets eine grade Zahl. 

Vergleichen wir einmal die ordines dieses Modus mit den entsprechen- 
den des ersten imperfekten, so stellt sich heraus, daB auch die Absicht 
des Anonymus 4, auf den ersten JJlick die Modi im auBeren Notenbilde 
zu unterscheiden, in ausgezeichneter Weise erreicht worden ist. Be- 
trachten wir den ersten ordo des ersten imperfekten Modus: 



47. ^*~ f ~> = ^---«.- = ^P* 
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und den entsprechenden des zweiten imperfekten Modus 



48,1 



so sehen wir, daB bei aller auBeren Symmetric im Notenbilde die Ver- 
haltnisse in beiden ordines genau gegenteilig liegen. 

Noch eine andre, aber vom Anonymus als ungebrauchlich bezeichnete 
Methode der Darstellung des zweiten imperfekten Modus in Ligaturen 
giebt es, welche der auf S. 28 als Beispiel 14c) auf den ersten imperfekten 
Modus angewandten an die Seite zu stellen ist. Sie benutzt dreitonige 
Ligaturen, und zwar abwechselnd sine beziehungsweise cum proprietate et 
cum perfections: 
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49. 



Garlandia's Ausfiihrungen decken sich vollstandig mit den unsrigen; 
ja, er erweitert den ersten ordo sogar auf folgende Art in eigentiimlicher 
Weise: (statt der in diesem Beispiel 1 ) durch ihre Lange noch nicht ihren 
Wert verdeutlichenden Pausenstriche setzen wir- die- uns bekannten 
franconischen). 
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Das in seinem zweiten Traktat 4 ) gegebene, mit einer Longa beginnende 
Beispiel zum zweiten imperfekten Modus Et speravit ist vollig falsch. 
Die Darstellung dieses Modus, wie wir sie unter Nr. 49 gegeben haben, 
erwahnt Garlandia nicht. 

Franco's und Odington's Ausfiihrungen stimmen mit denen des 
Anonymus 4 vollkommen iiberein. 

Tertius modus perfectus. 

Der dritte perfekte Modus zeigt eine beliebig fortgesetzte Reihe in 
der Ordnung longa brevis brevis [altera) 5 ) longa brevis brevis (altera) 
brevis brevis (altera) longa 6 ): 

1) Vergl. Cou8semaker, Scr. I, S. 102. 

2) Dieser Pausenstrich fehlt irrtiimlich in Garlandia's Beispiel bei Coussemaker. 

3) Franconische Form dieser Ligatur mit vorfranconischer Geltung; siehe die 
Ligaturen-Tabelle auf S. 85 b. 

4) Ebenda I, 176. 

5) Eine merkwiirdige Ahnlichkeit des Textes zeigt sich bei Erklarung der brevis 
altera in den Traktaten des Anonymus 4 und 7 Coussemaker's. Ersterer schreibt: 
Secunda vero brevis est duorum temporum; quia si midtitudo brevium fuerint, quanto 
plus appropinquantur fmi, tanto debent longius proferri; Anonymus 7 : . . . quod quando 
habemus multitudinem brevium, ilia que plus appropinquat fini, dieitur longior pro- 
ferri, Anscheinend hat also der Anonymus 4 den Traktat des um 1200 schreibenden 
Anonymus 7 gekannt. 

6) Im lateinischen Text muB in dem Satze una longa, tres ligate cum proprietate 

3* 
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51. 





Zur Notierung in Ligaturen sind erforderlich: eine alleinstehende longa, 
darauf beliebig viele dreitonige Ligaturen cum proprietdte et cum per- 
fections: 
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An dieser Stelle sehen wir zum ersten Male die Doppeldeutigkeit der 
ligatura temaria cum proprietate et cum perfectione klar vor Augen. 
Wahrend sie in den vorhergehenden Modis die Geltung longa brevis 
longa (- v -) verlangte, miissen wir sie in den dritten und vierten Modis 
als brevis, brevis altera 1 ), longa (^ ^ -) lesen. Es erscheint also der ihrer 
Anfangsnote Brevis-Bedeutung gebende Begriff der proprietors in der 
ersten Geltungsweise vollig ignoriert. Mithin wird durch den Ausdruck 
cum propiietate der Anfangsnote einer derartigen Ligatur ein bestimmter 
We$t noch nicht beigelegt, vielmehr richtet sich dieser in der vorfran- 
conischen Zeit nach dem Modus, in welchem die betreffende Ligatur 
vorkommt. Ja die ganze Wertbestimmung der einzelnen Noten in den 
Ligaturen zeigt sich, wie wir auch weiterhin sehen werden, noch fast 
ganzlich von den einzelnen Modis abhangig. Augenscheinlich wurden 
die verschiedenen Gestaltungsweisen der Anfangs- und Endnoten der 
Ligaturen zunachst lediglich zu dem Zwecke ersonnen, um die Modi durch 
sie sofort im Notenbilde von einander unterscheiden zu konnen. 

Auf diese schwankende Wertbestimmung der Anfangsnote einer Liga- 

.tur cum proprietate et cum perfectione weisen Walter Odington's tadelnde 

Worte hin 2 ) : Alii in isto (sc. primo) modo fadunt trinariam (= ternariam) 

ligaturam cum proprietate etc. binariam similiter', et sic in temaria 

proprietor longa, in binaria brevis. 



et perfectione, tres, tres, longe . . . das letzte Wort in ligate verwandelt werden (Cousse- 
maker, Scr. I, S. 346). 

1) Der Text (Coussemaker, Scr. I, S. 346} lautet: Quare sequitur quod tres ligate 
(muB heiCen : a tribus ligatis) post longam due primi sunt breves, sed in quodam modo 
irregulari, veluti canunt Anglici. Der folgende Passus Dicunt de isto modo duos liga- 
tas, et una brevem . . . bezieht sich anscheinend auf die in der alteren Notation nicht 

seltene Geltung der lig. binaria cum proprietate et cum perfectione als j j (brevis -f- 

brevis altera), falls man ■, jj ■ etc. statt " "■ schrieb. 

2) Coussemaker, Scr. I, S. 244. 
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Primus ordo* 



Der erste ordo des dritten perfekten Modus hat die Folge longa brevis 
brevis longa, mit abschlieBender dreizeitiger fow^a-Pause (fur brevis -\-brevis 
altera), beliebig fortgesetzt: 
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Seine Darstellung in Ligaturen erfordert eine einzelne longa, eine drei- 
tonige Ligatur cum proprietate et cum perfections, dreizeitige hnga- 
Pause, etc. 1 ). 



54. * 



Secundus ordo 



55. * 
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erhalt bei seiner Notierung in Ligaturen gegeniiber dem ersten den Zu- 
wachs an je einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum perfectione 
vor jeder Pause 2 ): 



56. <=H 



Tertius ordo. 

Ganz in analoger Weise erhalt der dritte ordo z )\ 



57. ± 
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x 
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J I. 



_r L. 



J L. 



seinen Zuwachs an je einer dreitonigen Ligatur vor jeder Pause 



58. ^=^=f 




1 ~7sa=pgj="^r 



1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 346) mu6 in dem Satze: cum una 
longa trium temporum zwischen longa und trium ein "Wort pausatione erganzt werden. 

2) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 330) ist bei Erklarung der 
»n6dee* im ersten ordo das eingeklammerte Wort tria als uberfliissig zu streichen: 
septeni distmguendo per tmurn, tria, tria, [tria], 

3) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 330) mufi es et sic erunt decern 
statt e. s. e, triginta heifien. 
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Quartus ordo. 

Desgleichen der vierte ordo: 



59. ^ 




in Ligaturen: 




Die Summe der Einzelnoten in den oi-dines des dritten perfekten Modus 
zwischen je zwei Pausen ergiebt eine grade Zahl im ersten und dritten, 
eine ungrade Z$H im zweiten und vierten ordo. 

Wahrend Garlandia's Methode der Darstellung des dritten imper- 
fekten Modus in Ligaturen sich mit der des Anonymus 4 vollig deckt, 
weicht die franconische in einem Punkte von ihr ab. Franco zieht 
namlich die unsern Modus eroffnende alleinstehende Longa mit der ihr 
folgenden dreitonigen Ligatur in eine viertonige Ligatur sine jrroptwtate 
et cum perfections zusammen, worauf er dann ebenfalls beliebig viele 
ligaturae ternariae cum proprietate et cum perfectione folgen laBt: 



61. * 



:fr 




Walter Odington, von dem aber nicht unbedingt feststeht, daB er 
die franconischen Schriften gekannt hat, schlieBt sich Franco's Auffassung 
vollstandig an und tadelt diejenigen, welche den dritten perfekten Modus 
nach der mit der unsrigen identischen Methode Garlandia's in Ligaturen 
darzustellen pflegen, mit den Worten 1 ): Alii semper separant primam 
hngam a sequentibus et ponunt per se. Hec non est magna vis facienda; 
verum tamen sicut tdUma conjungitur, ita debet et prima. Aller dings, 
sagt er ganz richtig, kann von einem ZusammenschluB der Anfangslonga 
mit den drei folgenden Noten zu einer viertonigen Ligatur nicht mehr 
die Rede sein, sobald die beiden ersten Breven in Semibreven aiifgelost 
werden; in diesem Falle steht die Anfangslonga wiederum getrennt: 




Tertius modus imperfectus. 

Eine richtige Darstellung des dritten imperfekten Modus ist erst nach 
Ausmerzung mehrerer den Sinn entstellender Textfehler moglich; bei 

1) Coussemaker, Scr. I, S. 244. 
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diesem Vorgehen muB stets im Auge behalten werden, im auBeren Noten- 
bild ein volliges Gegenbild zu dem ihm auf der anderen Seite entsprechen- 
den vierten imperfekten Modus zu schaffen, was um so schwieriger wird, 
als die Darstellung des letztgenannten Modus und seiner or dines in 
Ligaturen in dem Traktat des Anonymus 4 merkwiirdigerweise ganzlich 
fehlt. Auch die Auspragung des dritten imperfekten Modus in Ligaturen 
ist vom Autor im hochsten Grade cursorisch behandelt. 

Der Modus bewegt sich nun in folgender Ordnung fort: longa brevis 
brevis longa brevis brevis longa . • . . longa brevis brevis ohne abschlieBende 
Pause; die zweite brevis ist als brevis altera jedesmal zweizeitig. 



63. 
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Die Notierung in Ligaturen erfordert: eine einzelne longa, beliebig viele 



p & 



dreitonige Ligaturen cum propv % ietate et cum perfectione (wiederum 
zu messen), und endlich am Schlusse eine zweitonige Ligatur cum 
proprietate et sine perfectione nach franconischer, cum proprietate et cum 
perfectione nach vorfranconischer Terminologie 1 ): 



2) 



64. 



■T—t 



Gehen wir nun zur Darstellung seiner einzelnen ordines 9 ) iiber, von 
denen jeder auf verschiedene Weise notiert werden kann 4 ). 

1) Im lateinischen Text muB nach der Handschrift zum Satze: una longa, tres, 
tres, tres etc. cum proprietate et imperfectione das fehlende et due ligate cum proprie- 
tate et imperfectione hinzugesetzt werden. 

2) In alien unseren Beispielen wurde selbstverstandlich die vorfranconische Notation 
angewandt (vergl. dazu: S. 49, 51 und die Ligaturentabelle auf S. 86 b). Ubrigens 
giebt der Anonymus 4 durch die Anwendung der durchaus franconischen Benennung 
dieser Ligatur selbst den Beweis, daB sein Traktat mindestens in die franconische 
Zeit, und zwar um 1275, aber nicht bereits zwischen 1189 und 1215 zu setzen ist. 
Auch wurde er in diesem Falle die dann.kaum 50 Jahre vor ihm wirkenden Meister 
Leoninus und Perotinus jedenfalls nicht als antiqui bezeichnen (Coussemaker, Scr. I, 
S. 327, 328). 

3) Der Anonymus leitet die ordines der imperfekten Modi stets von denen der 
perfekten ab, so auch hier; in dem betreffenden Text (Coussemaker, Scr, I, S. 346) 
sind die eingeklammerten "Worte zu erg'anzen: remove ultimam in figura trium, ... re- 
siduum retine, et invenies unam longam [et duo conjuncta] cum proprietate et imper- 
fectione. 

4) Die mannigfachen Moglichkeiten der Darstellung des dritten und vierten imper- 
fekten Modus hat auch Grarlandia im Auge, wenn er gelegentlich ttber die Notation 
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Primus ordOm 
A. 

Seine erste Form, die wir A. nennen wollen, zeigt folgende Reihe: 
longa brevis brevis, dreizeitige longa- Pause, brevis brevis longa, drei- 
zeitige longa- Pause (fiir brevis recta + brevis altera), beliebig wieder- 
holt: 



65. 



* 



-«*- 



*=t 



.-^- 



=* 
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in Ligaturen notiert: eine einzelne longa, eine zweitonige Ligatur cum 
proprietate et cum (sine 1 ) perfectione, dreizeitige longa- Pause, eine 
dreitonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione, dreizeitige longa- 
Pause, beliebig oft wiederholt: 



A. 



66. + 



£« 



B. 

Eine andere Art der Notation des ersten ordo ist folgende: longa, 
zwei breves, dreizeitige longa- Pause, brevis brevis longa, einzeitige 
brevis- Pause, zweizeitige, mit der folgenden longa zusammengerechnete 
brevis (brevis longa conjunctim), einzeitige brevis, zweizeitige brevis altera- 
Pause, beliebig oft wiederholt: 

B. 
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Seine Darstellung in Ligaturen (vom Anonymus nicht besonders beschrie- 
ben) wiirde erfordern: eine einzelne longa, eine zweitonige Ligatur cum 
proprietate et cum (sine) perfectione, dreizeitige longa-Fsmse, eine drei- 
tonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione, einzeitige fem^-Pause, 



des letzteren sagt (Coussemaker, Scr. I, S. 102): Quartus modus sumitur multis 
modis scilicet imperfectis. 

1) Die eingeklammerten Worte geben die franconische Terminologie wieder. 
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eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione 1 ), einzeitige 
brews, zweizeitige brevis aWera-Pause, ebenso von neuem beginnend: 



B. 



68. *■ 
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c. 

Die Form C. des ersten ordo bewegt sich in folgender Weise fort: 
longa, einzeitige brevis, zweizeitige brevis altera- Pause, longa, brevis, zwei- 
zeitige brevis atera-Pause u. s. w. 

C. 



69. 
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In Ligaturen laBt sich diese Form natiirlich nicht notieren. 

D. 

Eine andere Art der Notierung des ersten ordo ermoglicht folgende 
Reihe: dreizeitige longar- und einzeitige &ret/7s-Pause, brevis altera, longa 
(duo conjuncta), einzeitige fcrms-Pause, brevis altera, longa, beliebig fort- 
gesetzt : 



70. 
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in Ligaturen: 



D. 
71. E=l 



£~ 



also wiederum mit zweitonigen Ligaturen cum proprietate et cum per- 
fectione irregularer Geltung. 

E. 

Endlich eine weitere Form desselben ordo: eine dreizeitige longa- 
Pause, eine einzeitige brevis rector- und zweizeitige brevis aftera-Pause 
(fur diese beiden Pausen wird nach Anonymus 4 besser eine einzige 



1) Diese Ligatur ist in der franconischen Lehre beseitigt. Vergl. S. 60 und die 
Ligaturentabelle auf S. 86 b. 
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dreizeitige longa -Pause gesetztf, darauf longa, einzeitige Arms-Pause, 
duo conjuncta (brevis altera; longa), einzeitige ferem- Pause, und weiter 
wie unter D.: 



72. \ 
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oder in Ligaturen notiert: 



E. 



73. * 
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Diese Form laBt sich mit der voraufgehenden unter D. natiirlich leicht 
in Verbindung setzen ( . . Bene copidatio fiet inde , , ). 

Die Gregeniiberstellung der unterscheidenden Merkmale dieser beiden 
Formen ist bei Anonymus 4 auBerst verwirrend ausgefallen. Das be- 
treffende Stiick des lateinischen Textes sei hierher gesetzt: Sed nota, 
quod alius (der erste ordo in der Form D.), non ineipit cum isto (dem- 
selben in der Form E.), sed ante ilium per unam brevem (mit der ersten 
2weizeitigen zur folgenden Longa gehorigen Brevis in der Form D.), 
quare alius (Form E.) habebit pausationem brevem duorum temporum. 
Sed nota, quod melius est, habere pausationem trium temporum, duplicem 
pausationem (worunter der Anonymus hier die dreizeitige Pause versteht) 
duorum brevium, et ille (Form D.) habet duplicem pausationem unam 
(nur eine) trium temporum et alteram unius temporis, vel vice-versa; 
quod ille (Form E.) ineipit per unam longam et unam brevem (sc> pau- 
sationem) unius temporis; et sic fit bene copulatio. 

Secundus ordo. 

A. 

Der zweite vrdo ergiebt in der Form A. folgende Reihe: longa, tria 
conjuncta (brevis, brevis altera, longa), duo conjuncta (brevis, brevis altera), 
dreizeitige longa- Pause, tria conjuncta, tria conjuncta, dreizeitige longa- 
Pause, beliebig f ortgesetzt x ) : 




1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 347) muB es statt des sinn- 
losen: . . . cum longa pansatione trium temporum, duorum brevium, corundem trium . . . 
heiBen: cum longa pausatione trium temporum pro duabus brevibus. 
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In Ligaturen notiert, erfordert dieser ordo gegeniiber dem entsprechenden 
ersten den Zuwachs an je einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et 
own perfectione vor jeder Pause: 



A. 




B. 

Bei Gebrauch der Form B. miissen wir folgende Reihe einhalten: 
longa, tria conjuncta, duo conjuncta, dreizeitige longa- Pause, tria con- 
juncta, tria conjuncta, einzeitige brevis- Pause, brevis altera, longa, tria 
conjuncta, einzeitige brevis, zweizeitige (brevis altera-) Pause, ebenso von 
neuem beginnend: 



B. 



76. *■ 
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Die Notation in Ligaturen erfordert: longa, dreitonige Ligatur cum 
proprietate et cum perfectione, zweitonige Ligatur cum proprietate et cum 
(sine) perfectione, dreizeitige longa-F&use, zwei dreitonige Ligaturen cum 
proprietate et cum perfectione, einzeitige irms-Pause, zweitonige Ligatur, 
dreitonige Ligatur, beide cum proprietate et cum perfectione, einzeitige 
brevis, zweizeitige (brevis altera-) Pause: 

B. 

77. «■ 




Es zeigt sich also gegeniiber dem entsprechenden ersten ordo ein Zu- 
wachs an je einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum perfectione 
vor jeder Pause. 

C. 

Der zweite ordo in der Form 0. stellt sich folgendermaBen dar: 
twiga, brevis brevis tonga, einzeitige brevis, zweizeitige (brevis altera-) 
Pause, beliebig fortgesetzt; er erhalt also gegeniiber dem entsprechenden 
ersten ordo den Zuwachs an je einer Gruppe trium conjunctorum (brevis 
brevis longa) vor jeder alleinstehenden brevis: 



78. + 
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oder in Ligaturen notiert: 

A • > 

c. 
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D. 

In dieser Form erfordert der zweite ordo folgende Reihe: dreizeitige 
longctr- und einzeitige brevis-Fmse, duo conjuncta, tria conjuncta, ein- 
zeitige brevis- Pause u. s. t, wird also gegeniiber dem ersten entsprechenden 
ordo um je eine Gruppe brevis brevis tonga vor jeder Pause verlangert: 




in Ligaturen: 



81. < 




E. 

Denselben Zuwachs an einer Gruppe von brevis brevis tonga erhalt 
unser ordo in der Form E.: 

E. 
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^EtSE 



-i ■<_ 



-I L. 



-J L. 



in Ligaturen: 



E. 



83. «■ 
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Tertius ordo, 

A. 

Bei Gebrauch der Form A. miissen wir diesen ordo folgendermaBen 
notieren: tonga, brevis brevis tonga, brevis brevis tonga, brevis brevis, 
dreizeitige tonga -Pause, eine dreimal wiederholte Gruppe von brevis 
brevis tonga, dreizeitige fowgra-Pause u. s. w.: 



A. 



84. * 
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Notieren wir diesen ordo in Ligaturen, so erhalten wir wiederum den 
Zuwachs an einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum perfections 
vor jeder Pause; die zweitonigen Ligaturen cum proprietate et cum 
{sine) perfectione haben auch hier, wie in alien ordines dieses Modus, 
die unregelmaBige Geltung brevis brevis altera, welcher wir neben der 
ebenso ungewohnlichen brevis altera, tonga noch oft begegnen werden. 
Wir erhalten also bei Notierung in Ligaturen folgendes JJild: 
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B. 

In dieser Form zeigt der dritte ordo folgende Reihe: longa, tria 
conjuncta, tria conjuncta, duo conjuncta (zwei Breven), dreizeitige longa-r 
Pause, tria conjuncta, tria conjuncta, tria conjuncta, einzeitige brevis- 
Pause, duo conjuncta (brevis altera longa), tria conjuncta, tria conjuncta, 
einzeitige brevis, zweizeitige [brevis altera-) Pause, beliebig wiederholt 1 ): 




86. I 

oder in Ligaturen notiert: 

B. 

87. i^3 




also wiederum gegeniiber dem entsprechenden zweiten ordo mit einem 
Zuwachs an je einer dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum per- 
fections vor jeder Pause. 

C. 

Der dritte ordo in der Form C. weist folgende Reihe auf : longa, tria 
conjuncta, tria conjuncta, einzeitige brevis, zweizeitige (brevis altera^) 
Pause, beliebig fortgesetzt: 



C. 
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in Ligaturen geschrieben: 



0. 



89. *- 



D. 

Bei Gebrauch der Form D. haben wir folgendermaBen den ordo zu 
notieren: dreizeitige longa- und einzeitige irms-Pause, duo conjuncta 



1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 331) muD in dem Satze: Tertius 
ordo ejusdem procedit per longam, tria conjuncta, tria conjuncta, duo conjuncta, cum 
longa pausatione nach dem letzten Wort ein trium temporum erganzt, desgleichen 
bei * in dem gleich darauf folgenden Fassus deinde tria, tria, * cum brevi pausatione 
unites temporis ein tria conjuncta hinzugesetzt werden. 
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(brevis altera longa), tria conjuncta, tria conjuncta, einzeitige brevis- Pause, 
nach Belieben wiederholt, aber ohne die erste Pause: 



D. 



90. * 
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in Ligaturen notiert: 



D. 



91. *■ 
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E - 

Wie bei C. und D., so ergiebt sich auch bei E. fur den dritten or do 
gegenuber dem korrespondierenden zweiten ein Zuwachs an je einer 
dreitonigen Ligatur cum proprietate et cum perfections Der ordo in der 
Form E.: 



E. 



92. * 
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sieht also bei Notierung in Ligaturen folgendermaBen aus: 



93. * 




Quartus ordo. 

Die Formen des vierten ordo, dessen Darstellung in Ligaturen im 
Traktat des Anonymus fehlt, erhalten s&mtlich den Zuwachs an je einer 
Gruppe von brevis brevis hnga vor jeder Pause. An welcher Stelle, 
ergiebt sich leicht durch Vergleichung jeder Form mit ihrer entsprechenden 
in den vorhergehenden ordines. 

A. 

In Form A. weist der vierte ordo folgende Reihe auf: 



A. 
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in Ligaturen: 



95. * 
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B. 

In dieser Form stellt sich dieser ordo folgendermaBen dar: 



B. 
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in Ligaturen: 
B. 



97. t 




0. 

Bei Gebrauch dieser Form miissen wir den ordo folgendermaBen 
notieren: 

_a 

98. ~T"*~*- ^h 
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in Ligaturen dargestellt: 
99. S 




D. 

In dieser Form erhalten wir folgendes Bild des ordo: 



D. 
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oder in Ligaturen: 



101. i 




E. 

Endlich die letzte Form dieses ordo: 



E. 



102. 
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in Ligaturen: 



103. 




Die Formen A. und B. sind nach dem gleichen Prinzip aufgestellt; 
der am deutlichsten in die Augen springende Unterschied zwischen 
beiden besteht darin, daB bei der Form A. ausschlieBlich dreizeitige 
(longafr) Pausen vorkommen, wahrend bei der Form B. die ein- und 
zweizeitigen Pausen iiberwiegen. Ein weiterer Unterschied zeigt sich 
nach dem Anonymus 4 darin, quod duplex est ordo in isto (Form A.) 
et triplex in alter o (Form B.). Er will damit sagen — was auch unsre 
Notenbeispiele deutlich erkennen lassen — , daB unter Abrechnung der 
erstmaligen Aufstellung des rhythmischen Motivs ■ ■ ■ in Form A. eine 
doppelte, in Form B. eine dreifache Wiederholung desselben stattfindet. 
Die Zahl solcher Wiederholungen korrespondiert stets mit derjenigen 
des ordo; also im dritten ordo eine dreimalige Wiederkehr solcher drei- 
toniger Gruppen u. s. w. Das Beispiel zum zweiten ordo moge das 
Vorhergehende verdeutlichen: 



104. Form A: 



105. Form B: 
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(1) 



duplex 
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duplex 



triplex 
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triplex 



F. [Solus ordo.) 

Noch eine Methode der Darstellung des dritten imperfekten Modus 
giebt es, namlich in folgender Form: 



F. 



106. *=* 



TT t 



also abwechselnd eine Note und eine Pause notiert. Diesen originellen, 
bei der gesanglichen Ausfiihrung gewiB nicht gerade angenehm be- 
ruhrenden ordo nennt unser Anonymus den Solus ordo mit folgender 
Begriindung seines Namens: quia secundarium ordinem non habet, veluti 
modi supradictiy nisi fuerit per irregularitatem vd adjunctionem aiicuius 
modi supradicti. 

Garlandia's Prinzip der Darstellung des dritten imperfekten Modus 
in Ligaturen stimmt mit dem unsrigen im wesentlichen uberein. 

Den ersten ordo notiert er in origineller Weise; es bleibt dabei eine 
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stets identische Portsetzung des rhythmischen Motivs besser gewahrt, als 
in unsrer Passung; er schreibt: 



107. 




also longa, zweitonige Ligatur cum proprietate et sine perfectione, drei- 
zeitige towgro-Pause, beliebig wiederholt 1 ). 

Die Porm und Wertgeltung der ligatura hinaria cum proprietate et 
sine perfectione ist bei + bereits die franconische; bei * jedoch wurde 
statt dieser franconischen die in vorfranconischer Zeit dieselbe Wert- 
geltung aufweisende ligatura hinaria cum proprietate et cum perfections 
gewahlt 2 ). Auch in den die Darstellung der dritten und vierten Modi 
im allgemeinen verdeutlichenden Notenbeispielen beider Traktate bedient 
sich G-arlandia fiir die abschlieBende zweitonige Ligatur der vorfranco- 
nischen sfcatt der franconischen Form 3 ); er steht zwar gegeniiber der 
alteren perotinischen Lehre bereits auf fortgeschrittenerem Standpunkt, 
weifi sich aber von eindringenden Reminiszenzen dieser Lehre noch nicht 
ganz los zu machen; dies zwingt uns daher, ihn ebenfalls den vor- 
franconischen Theoretikern einzureihen. 

Noch eine zweite Art der Darstellung des ersten ordo lehrt er, 
namlich: 

108. ^ m?T!j ^ - I^ E 

Begnat. 

also in der Polge: longa, dreitonige Ligatur cum proprietate et cum 
perfectione } einzeitige brevis, zweizeitige (brevis alterar) Pause. 

Franco und Odington weichen nur insofern von der Darstellung 
des Anonymus ab, als sie wiederum die den Modus eroffnende Longa 
und die folgende dreitonige Ligatur in eine viertonige cum proprietate 
et cum perfectione zusammenziehen. Sie wiirden also unser Beispiel 63 
folgendermaBen notieren: 



109. < 




1) Der lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 102) ist entstellt und mufi 
lauten: Sumatur una longa perfecta, due ligate cum proprietate sine perfectione , et 
longa pausatio trium temporum. 

2) Vergl. auch die Ligaturen-Tabelle auf S. 86 b. 

3) Der beschreibende lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 102) ist fehler- 
haft. In dem Satze: Sumatur una longa cum tribus, tribus etc. cum proprietate et 
imperfectione . . . muO das letzte Wort in >perfeetione< korrigiert werden. 

Beihefte der IMG. VI. 4 
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Quartus modus perfectus. 

Der vierte perfekte Modus bewegt sich, beliebig lange fortgesetzt, in 
einer Reihe nach folgender Ordnung: brevis brevis longa, brevis brevis 

longa brevis brevis longa, brevis brevis \ er laBt sich direkt aus 

dem dritten perfekten Modus durch Weglassen der Anfangs- und SchluB- 
Longa ableiten: 
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In Ligaturen notieren wir ihn durch eine beliebige Anzahl dreitoniger 
Ligaturen cum proprietate et cum perfections und (am Schlusse) eine 
zweitonige Ligatur cum propiietate et cum [sine) perfectione : 



111. 5=f 




Eine identische Fortsetzung des Modus kann nur durch Einschiebung 
einer dreizeitigen fongro-Panse nach der letzten brevis erreicht werden. 



Primus ordo. 



Der erste ordo zeigt folgende Reihe: brevis brevis longa, brevis brevis 
dreizeitige fowgro-Pause, beliebig oft wiederholt: 



112. 
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Seine Notierung in Ligaturen erfordert: eine dreitonige Ligatur cum 
proprietate et cum perfectione, desgleichen eine zweitonige cum proprietate 
et cum [sine) perfectione, dreizeitige fon^o-Pause u. s. w.: 



113. ± 




Secundus ordo* 

Der zweite ordo erhalt gegeniiber dem ersten den Zuwachs an je 
einer Gruppe trium conjunctorum {brevis brevis hiiga) vor jeder Pause, 
stets vor die zweitonige Ligatur eingeschoben: 
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in Ligaturen: 



115.* 
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Tertius ordo. 

Der dritte ordo mit demselben Zuwachs: 



116.* 




wird in Ligaturen dargestellt: 



117. «=l 




Quartos ordo. 

Der vierte ordo endlich wird in analoger Weise gebildet: 



na ± 




in Ligaturen geschrieben: 



119. 




Die Summe der Einzelheiten in den verschiedenen ordines des vierten 
perfekten Modus ergiebt im direkten G-egensatz zum dritten perfekten 
eine ungrade Zahl im ersten und dritten, eine grade im zweiten und 
vierten ordo. 

Garlandia's und Franco's Methode der Darstellung dieses Modus 
in Ligaturen stimmt mit der unsrigen iiberein; nur nennt natiirlich 
Franco die vor jeder Pause stehende zweitonige Ligatur cum proprietate 
et sine perfections und bedient sich der Formen ■" oder P*. 

Odington schlieBt sich Franco an, berichtet aber auch iiber eine 
andere, von ihm nicht gebilligte Schreibweise: »Einige teilen im dritten 
und vierten Modus die Longa in zwei Breves, sodaB jede dreitonige 
Ligatur den Gesamtwert zweier Longae hat; statt dieser muB daher im 
dritten Modus eine fiinf-, im vierten eine viertfinige Ligatur gesetzt 
werden, deren tdtima (SchluBnote) stets longa gilt,, jedoch brevis, falls 
ihr eine binaria ligatura (sc. cum proprietate et cum perfections der vor- 
franconischen Terminologie) folgt. In den etwa noch folgenden 
zweitonigen Ligaturen werden alle JToten als breves gelesen, 
bis eine dreitonige Ligatur, eine longa, oder eine dreizeitige kmga- 
Pause folgt«. 

4* 
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Hiermit erhaJten wir zum ersten Male von einem franconischen 
Musik-Theoretiker die Bestatigung dessen, was uns in alien Kompo- 
sitionen aus der vorfranconischen Zeit immer wieder aufstofit, daB 
namlich die seltsame Geltungsweise der vorfranconischen 
ligatura binaria cum propriefate et cum perfections = brevis + brevis 
altera,) 

3 temp. 1 t. 2 t. 3 t. 
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Beispiel: 

a. Vorfranconische Lesart. 



(Coussemaker, Vart harm. S. X, Nr. V, Stimme 1.) 
* * 
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b. Franconische Lesart. 

(Ebenda, S. LIX, Nr. XXIX, Stimme 3.) 
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gang und gabe war, ja von Seiten der Theorie gelehrt wurde 
falls eine Longa folgte; daB man die Noten der ligatura binaria jedoch 



1 t. 1 t. 
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d. h. als zwei breves reciae lesen muB, falls dies nicht der Fall war. 

Beispiel: 

a. Vorfranconische Lesart. 



(Coussemaker, Vart harm. S. X, Nr. V, Stimme 1.) 
* * 
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b. Franconische Lesart wiirde folgende Auflosung erfordern: 



119 d. ± 
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Auch die Tins schon mehrf ach begegnete Greltung brevis altera + longa 
derselben Ligatur ist fur die vorfranconische Zeit charakteristisch 
und spater durchaus verpont. 
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" Beispiel: 
a. Vorfranconische Lesart 

(Coussemaker, Vart harm. S. X, Nr. V, Stimme 3.) 
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Anscheinend ist die Messung = zwei breves rectae die alteste; nach 
dem Eindringen der DreiteiKgkeit wurde sie in brevis recta + brevis altera 
und endlich allmahlich unter dem Einflusse der Schreibart des Tenors 
in die franconische brevis recta + longa 1 ) umgebildet. 

Odington lehnt, wie gesagt, eine derartige Geltung dieser Ligatur ab 2 ); 
wie er noch berichtet, teilen einige die longa statt in breves in drei odei* 
vier currentes, andere wiederum fuhren in beiden Modis Unterteilungeri 
derart ein, daB sie sich abwechselnd de>r longae, breves oder semibreves 
bedienen, wobei jede Note zwei, selten drei Werte der nachst kleineren gilt. 

Quartos modus imperfecta. 

Dieser Modus bewegt sich in einer Keihe mit folgender Ordnung 3 ): 
brevis brevis longa, brevis brevis longa, . . . brevis brevis longa, beliebig 
wiederholt: 



1) Vergl. Beispiel 119 b. 

2) Als Beweis fiir das stete Vorkommen dieser Ligaturen-Geltung in Mensural- 
kompositionen vorfranconischen Alters vergleiche die als Anhang beigegebenen Stiicke. 
Auch in alien aus dem 12. und friihen 13. Jahrhundert stammenden Kompositionen, 
welche in dem "Werke Early English Harmony der Plainsong and Mediaeval Music 
Society (London 1897), Bd. I, in facsimilierter Wiedergabe abgedruckt sind (vgL Tafel 
7; 11 — 23; 25—30), ist diese Wertmessung der genannten Ligatur etwas durchaus Ge- 
wohnliches. In dem Pendant zu dem eben erw'ahnten "Werke, der Musical Notation 
of the Middle Ages (London, 1890), weist der Verfasser des kurzen, den Facsimiles 
vorausgeschickten Aufsatzes auf die in das 13. — 14. Jahrhundert zu setzende angebliche 
Mensuralkomposition Salve mrgo (Tafel XIX) hin, in welcher die Geltung jener liga- 
tur = longa brevis ofters vorkommen soil. Although this rule {se. of~W. Odington, der 
in solchen zweitonigen Ligaturen ihrer Schlufinote den doppelten Wert ihrer Anfangs- 
note zusprach) is clear and precise, it cannot always have held good for the internal 
evidence of such a melody as that of "Salve Virgo" shows, that the ligatures of two 
notes (sc. cum proprietate et cum perfectione) there be divided in the proportion 2 and 
1. Abgesehen davon, daB eine Geltung brevis brevis altera dieser Ligatur weit eher 
denkbar ware, als die Messung longa brevis, so mu6 bemerkt werden, daB das citierte 
Stuck (ein Hymnus) nicht in Mensural-, sondern in Choralnoten notiert ist. Die in 
der Mensuralnotation ganz unmoglichen Zeichen wie: 



M^1) 



verbieten von vornherein die Annahme des gesch'atzten Autors, auch fehlen samtliche 
Pausenstriche auBer den gruppenweis gliedernden Divisionsstrichen. 

3) Der lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 331): Procedit per tria con* 
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120. 
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die Notierung in Ligaturen *) erf ordfcrt beliebig viele dreitonige Ligaturen 
cum proprietate et cum perfections: 



121.5 




Der Unterschied zwischen dem dritten und vierten imperfekten Modus' 
ergiebt sich sof ort aus dem Fehlen der in ersterem die Reihe eroffnenden, 
alleinstehenden Longa und der abschlieBenden zweitonigen Ligatur. 

Primus ordo. 

A. 

Der erste ordo zeigt folgende, symmetrisch von Pausen durchsetzte 
Notenreihe: brevis brevis longa, brevis recta, zweizeitige {brews altera^) 
Pause, longa, brevis brevis longa, dreizeitige longa-'PoMse (fiir brevis -+- 
brevis altera), mit den letztgenannten vier Notenwerten und trennender 
dreizeitiger Pause die Reihe beliebig lang fortsetzend: 

A. 
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Augenscheinlich war es die Absicht des Anonymus, durch den consequent 
durchgefiihrten Gebrauch von je vier Noten zwischen den einzelnen 
Pausen den vierten Modus auf den ersten Blick vor Augen treten zu 
lassen. 

Die Auspragung dieser ersten Form in Ligaturen erfordert: eine 
dreitonige Ligatur cum proprietate et cum perfections, einzeitige brevis, 
zweizeitige (brevis altera^) Pause, longa, dreitonige Ligatur obiger Geltung, 
dreizeitige to^a-Pause, etc.: 
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juneta et tria, tria, cum uno, propter diminutionem unites a sua perfeetione ist ent- 
stellt und muB lauten: ProcedU per tria conjuneta et tria, tria etc. et duo conjuncta 
cum imperfections materiali ... 

1) Wie bereits erwahnt, fehlt im Traktat die Darstellung des vierten imperfekten 
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Auf eine zweite Art kann der erste ordo folgendermaBen dargestellt 
werden: tria conjuncta, brevis recta, zweizeitige (brevis altera^) Pause, 
longa, tria conjuneta, einzeitige ftrews-Pause, brevis altera longa, brevis 
brevis altera, dreizeitige fowgro-Pause, beliebig wiederholt: 



B. 



124.* 



'■*=m- 



=t 




-I i. 



Man beachte: wiederum stets vier Noten zwischen zwei Pausen! In den 
beiden ersten viertonigen Gruppen aiimmt diese Form mit der vorigen 
iiberein. 

Die Darstellung in Ligaturen ergiebt folgende Reihe: eine dreitonige 
Ligatur cum proprietate et cum perfections, brevis recta, zweizeitige [brevis 
altera-) Pause, fonga, dreitonige Ligatur obenerwahnter Art, einzeitige 
ferms-Pause, eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum perfections 
mit der Geltung brevis altera, longa 1 ), eine zweitonige Ligatur cum pro- 
prietate et cum [sine) perfections, dreizeitige fow^o-Pause, nach Belieben 
fortgesetzt: 

B. 
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C. 

Noch eine dritte Methode der Darstellung dieses ordo beschreibt uns 
der Traktat. Sehen wir genauer zu, so finden wir, daB wir es mit einer 
analogen Nachbildung des ersten ordo in der Form 0. im dritten imper- 
fekten Modus zu thun haben 2 ). Das Prinzip ist dort wie hier dasselbe: 
Ableitung aus dem ersten ordo in der Form A. durch Elimination der 
letzten Note vor der Pause (dort brevis altera, hier brevis recta), und 
Fortfiihrung unter steter Wahrung der Zahl der voraufgehenden, einzelnen 
Noten (dort zwei, hier drei). Es lautet demnach unsre Reihe 0.: tria 
conjuneta, brevis reefo-Pause, brevis altera longa, brevis recta, zweizeitige 



Modus in Ligaturen; doch 1'aBt sie sich leicht erganzen, wenn man sich an den bisher 
geiibten G-ebrauch der Ligaturen halt. 

1) Nur in der vorfranconischen Epoche gebrauchlich ; vergl. S. 60 und die Liga- 
turen-Tabelle auf S. 86 b, sowie die als Anhang beigegebenen Kompositionen. 

2) Vergl. S. 41. 
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(brevis altera^) Pause, tonga, brevis brevis altera, dreizeitige tora/o-Pause, 
beliebig wiederholt: 
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in Ligaturen: 



a 
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Secundus ordo. 
A. 

Der zweite ordo in der Form A. mit abermaliger Uberfiihrung in den 
dritten Modus 'nach der ersten Pause erhalt gegeniiber dem entsprechen- 
den ersten den Zuwachs An je einer Gruppe brevis brevis tonga vor 
jeder Pause: 



128.* 




1 et ulterius secundum 
modum tertium. 



Seine Darstellung in Ligaturen ergiebt folgendes Bild: 
A. 
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- et tdterius secundum modum tertium. 



B. 

Wird der zweite ordo nach dem Schema B. notiert, so ergiebt sich fur 
ihn gegeniiber seinem entsprechenden ersten der Zuwachs an je einer 
Gruppe trium conjunctorum vor der ersten, zweiten und, zwischen die 
beiden conjuncta eingeschoben, auch vor der dritten Pause, sodaB wir 
folgendes Bild erhalten: 




in Ligaturen geschrieben: 



B. 
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Bei Gebrauch der Form 0. erhalten wir gegeniiber dem ersten ordo 

den Zuwachs an je einer Gruppe brevis brevis longa vor der ersten, 

zweiten (zwischen den duo conjuncta und der brevis recta) und dritten 
Pause (zwischen der longa und den letzten duo conjuncta): 

0. 
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oder in Ligaturen: 

C. 
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Tertius ordo. 

A. 

Der dritte ordo in der Form A. erhalt einen abermaligen Zuwachs 
an je einer Gruppe trium conjunctorum vor jeder Pause 1 ): 

A. _ 
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et ulterius secundum 
modum tertiwn. 



in Ligaturen notiert: 
A. 



135. < 




et ulterius secundum 
£zi modum tertium. 



B. 

Die Darstellung des dritten ordo nach dem Schema B. ergiebt gegen*- 
uber dem korrespondierenden zweiten einen Zuwachs an je einer Gruppe 
brevis brevis longa vor der ersten, zweiten und, zwischen die beiden 
conjuncta eingeschoben, auch vor der dritten Pause, sodaB man folgende 
Reihe gewinnt: 

B. 
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in Ligaturen: 

B. 

137. 3 




1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 332) ist das eingeklammerte 
tria hinzuzufdgeu: Aliter tria, trio,, tria et unum cum brevi pausatione duorum tern- 
porum, deinde longa, tria, tria, [tria] cum longa pausatione trium temporum. 
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0. 

Folgen wir der Darstellung dieses ordo in der Form C, so erhalten 
wir gegeniiber dem entsprechenden zweiten wiederum den Zuwachs an 
je einer Gruppe trium conjunetorum vor der ersten, zweiten (zwischen 
den duo conjuncta und der brevis recta) und dritten Pause (zwischen 
der longa und den letzten duo conjuncta): 



138. * 




Quartus ordo. 

Der vierte ordo endlich erhalt in der Form A. den abermaligen Zu- 
wachs an je einer Gruppe trium conjunetorum vor jeder Pause, sodaB 
er folgende Reihe aufweist: 

A. 
140. i 



et uUerius 

secundum 

modum 

tertium. 




oder in Ligaturen notiert: 
A. 

141. i=J 




et uUerius secundum 
modum tertium. 



B. 

Notieren wir den ordo nach dem Schema B., so ergiebt sich gegen- 
iiber seinem entsprechenden ersten ein Zuwachs an je einer Gruppe 
trium conjunetorum vor der ersten, zweiten und, zwischen die letzten 
duo conjuncta eingeschoben, auch vor der dritten Pause, sodaB wir 
folgende Reihe erhalten: 



B. 
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in Ligaturen dargestellt: 

B. 
143. i 




0. 

Die Notierung in der Form 0. zeigt gegeniiber dem entsprechenden 
dritten ordo wiederum einen Zuwachs an je einer Gruppe trium con- 
junctorum vor der ersten, zweiten (zwischen den duo conjuncta und der 
einzeitigen brevis) und dritten Pause (zwischen der longa und den letzten 
duo conjuncta)\ 



C. 
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oder in Ligaturen: 
C. 



145. ± 




D. E. 

Noch zweier sogenannter Soli ordines^) miissen wir gedenken. 

Der erste, D., hat sein unterscheidendes Merkmal darin, daB er ab- 
wechselnd eine Note und Pause zahlt, also dem Solus ordo F. des dritten 
imperf ekten Modus vollkommen entspricht. Er schreitet also mit einer 
dem Blinkfeuer eines Leuchtturms gleichenden, unruhigen RegelmaBig- 
keit fort und floBt uns fiir den ihn interpretierenden Sanger ein herz- 
liches Bedauern ein: 

D. 
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Der Solus ordo E. laBt stets auf zwei Noten eine Pause folgen, bewegt 
sich also folgendermaBen fort: 

J3. 

147. i=^* 



Beginnt die dreizeitige femgro-Pause die Reihe, so erhalten wir den ent- 
sprechenden Solus ordo des dritten imperfekten Modus. 



1) Vergl. S. 48. 
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Eine Ligierung des obigen ordo wiirde folgendes Bild ergeben: 



E. 



148. * 




also lauter zweitonige Ligaturen cum proprietate et cum (sine) perfeetione. 

Das wichtigste Ergebnis unsrer UntersuchuBgen der ordines des 
vierten imperfekten Modus bildet die Thatsache, daB die Geltung 
der ligatura binaria cum proprietate et cum perfeetione = brevis altera 
longa in vorfranconischer Zeit thatsachlich stattfand, da der 
Anonymus durch sein kategorisches duo conjuncta jede andre 
Notation ausschlieBt und lediglich die ligierende fordert 1 ). 
In der franconischen Epoche ist aber eine derartige Wertgeltimg dieser 
Ligatur ganz unmoglich, nur Pseudo-Aristoteles kennt, wie aus einer 
Stelle seines Traktates hervorgeht 2 ), noch alle diese irregularen alteren 
Messungsarten der Ligatur (brevis rectd } brevis recta oder brevis recta, 
brevis altera oder brevis altera, longa). 

G-arlandia stimmt in der Darstellung des vierten imperfekten Modus 
vollstandig mit unsren Ausfiihrungen iiberein. Sein erstes Beispiel zum 
vierten imperfekten Modus im ersten Traktat (Coussemaker, Scr. I, 
S. 102, »Regnat«) 

148 a. _^_ 

Begnat. 

ist ziemlich ungliicklich gewahlt, da der Modus bereits nach kurzer Zeit 
bei * in den dritten umsetzt. In dem zweiten Beispiel desselben 
Traktats: 



I48 6. 



(ohne untergelegten Text) zeigt er noch augenfalligere Ahnlichkeit mit 
der Lehre des Anonymus 4; der groBte Teil dieses Beispiels stimmt 
vollig mit unsrem ersten ordo in der Form B. iiberein. Nur durch ein 
uns schon vom dritten imperfekten Modus her bekanntes Festhalten an 
den einmal gewahlten Pausen (wie der longa- im ersten, so der brevis- 
Pause hier im zweiten Beispiel) tritt schlieBlich eine Abweichung von 
unsrer Lehre ein. 

Franco's und Odington's 3 ) Methoden weisen gleichfalls keine Ab- 
weichungen von der unsrigen auf. Ob sie dieselbe ebenso detailliert 
lehrten, laBt sich allerdings nicht mehr nachweisen. 





1) Vergl. S. 52. 2) Coussemaker. Scr. I, S. 273. 

3) Uber Odington vergl. auch S. 51 — 53. 
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Die Ansicht Coussemaker's, dafi Franco sich der imperfekten Modi 
nicht bedient habe, da er ihrer in seiner iiberaus kurzen Darstellung der 
Modi in Ligaturen 1 ) zufallig nicht Erwahnung thut, ist als durchaus 
unwahrscheinlich abzuweisen, da eine sblche Unterscheidung, wie wir 
sehen, bereits ein Jahrhundert vor ihm etwas ganz Gewohnliches war. 
Das Umspringen aus einem Modus in einen andren gestattet Franco 
nnbedingt; dies geht so weit, daB er in seinen Ausfuhrungen dem Haupt- 
beispiel mit den Worten nisi varietur modus ein Nebenbeispiel beifugt, 
in dem durch eingestreute Pausen der urspriingliche Modus in einen 
andren (meist den entgegengesetzten) verwandelt wird, z. B. Secundus 
modus (Coussemaker, Scr. I, S. 128): 



148 c. 



Modus varietur: 




148 d. i 




Primus modus. 

Sogar alle Modi konnen nach ihm in einer einzigen Melodie vorkommen. 

Qnintus modus perfectus. 

Der fiinfte perfekte Modus bewegt sich in der Folge: tonga tonga 
tonga (samtlich dreizeitig) ohne Pause beliebig lange fort und schlieBt in 
ungrader Zahl mit einer dreizeitigen Longa ab. Wir erhalten somit 
folgende Reihe: 
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Primus ordo. 

A. 

Der erste ordo zeigt folgende Reihe: drei tongae, eine dreizeitige 
fowgro-Pause, ebenso nach Belieben fortgesetzt (die einzelnen tongae sind 
nicht durch Ligaturen miteinander zu verbinden 2 ): 

A. 
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1) Vergl. Coussemaker, Scr. I, 128f. und Gerbert, Scr. HE, lOf. 

2) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 333) mu6 es Primus ordo 
quinti perfecti... statt P. o, q. imperfeeti heiCen. 
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B. 

Nun giebt es aber noch eine andre Art der Notierung dieses ordo, 
welche nns hochlichst iiberraschen wird, namlich in Gestalt von beliebig 
vielen, stets durch eine dreizeitige longo-'B&xae von einander getrennten 
dreitonigen Ligaturen cum proprietate et cum perfectione: 
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Durch diese seltsame Manier wird die schwankende Wertbestimmung 
der ligatura temaria cum proprietate et cum perfectione urn em aber- 
maliges Beispiel bereichert 1 ). Die Schwierigkeit einer richtigen Messung 
dieser Ligaturen durch eine derartige Notierung zu vergroBern, kann 
nicht die Absicht der alten Meister gewesen sein; vielmehr kam es ihnen 
ledaglich darauf an, auch in Ligaturen den fiinften perfekten Modus von 
den iibrigen unterscheiden zu konnen. Also nur dem auBeren Zweck 
zuliebe bedienten sie sich an dieser Stelle der Ligaturen. Die auf- 
falligste Ahnlichkeit mit obigem Notenbilde zeigt der erste ordo des 
ersten perfekten Modus 2 ); jener weist ganz die namlichen Ligaturen, 
jedoch stets fereues-Pausen auf. Der erste ordo des zweiten perfekten 
Modus 8 ) zeigt dreitonige Ligaturen sine proprietate et cum perfectione 
cum pausationibus longae rectae; im dritten perfekten Modus gewahrt 
der erste ordo*) zwar dasselbe Bild wie das unsrige, unterscheidet sich 
aber von diesem durch die voraufgehende alleinstehende longa, wahrend 
im ersten ordo des vierten perfekten Modus 5 ) die letztere zwar fehlt, 
aber als etwas Neues die zweitonige Ligatur cum proprietate et cum 
(sine) perfectione hinzutritt. 

Wenn auch bekanntlich der Zweck die Mittel heiligt, so laBt doch 
die durch den Gebrauch der dreitonigen Ligatur in unsrem Modus not- 
wendigerweise entstehende Konfusion in der Wertbestimmung solcher 
Ligaturen eine derartige Notierung gewiB als bedenklich erscheinen. 

Diese Schreibart ist noch fiir die altere Lehre besonders charakte- 
ristisch 6 ); sie war zu Lebzeiten unseres Anonymus, der ihr durchaus 
feindlich und ablehnend gegeniibertritt, bereits ein fast iiberwundener 



1) Vergl. die Ligaturen-Tabelle auf S. 86 b. 

2) Vergl. S. 25. 3) Vergl. S. 30. 4) Vergl. S. 37. 5) Vergl. S. 60. 

6) Anonymus 4 (Coussemaker, Scr. I, S. 333): . . . fuertmt quidwm antiqui, 
qui antiquittis aolebant tUa& tres longas conjunctim notare cum sua longa pausatione, 
quare ponebant juocta mcUerialem signationem tores ligatas pro tribus longis , quamvis 
sit ista ligatura contra ligatas ires in aliis modis antecedentibus et pdstpostiis. 
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Standpunkt und wurde nach seinem Bericht nur noch in der Notierung 
fiir die tieferen Stimmen, besonders fiir den Tenor, in den Discantus 
und Motettis unter schwachlicher Begriindung mittels des Sprlichleins 
Quod possumus conjungere, rum disjungatur, welches schon gelegentlich 
des ersten imperfekten Modus einmal herhalten muBte, gebraucht 1 ). Fiir 
alle ubrigen Stimmen aber wurde nur. die vom Anonymus anerkannte 
in getrennten longae angewandt, und zwar faBte diese rasch FuB, nach- 
dem man einmal das Unzureichende der ersten Notierung, die erst durch 
miihseliges Yergleichen mit den ubrigen Stimmen eine richtige Entziff erung 
ermoglichte, eingesehen hatte 2 ). Perotinus und einige seiner Vorganger 
waren die ersten, welche die Anwendung der ligierenden Schreibweise im 
ersten ordo des fiinften perfekten Modus auf das notwendigste MaB be- 
schrankten. 

Secundus ordo. 

Der zweite ordo bewegt sicb in folgender Reihe fort: fiinf einzelne 
longae, deren Gruppierung zu je 3 + 2 erfolgt, dreizeitige fowgra-Pause, 
beliebig wiederholt. Die oben erwahnte Scheidung der longae in zwei 
Gruppen hat allerdings etwas sehr Problematisches, da man sich die 
Longen trotzdem getrennt [disjunctae) vorstellen soil. 
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Tertius ordo* 



Der dritte ordo weist 7 longae auf, getrennt zu je 3 -f 2 + 2, sowie 
eine dreizeitige torajo-Pause, nach Belieben wiederholt: 
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Quartos ordo. 

Der vierte ordo endlich zeigt eine Reihe in folgender Ordnung: 
9 longae, getrennt zu je 3 + 2 + 2 + 2, sowie eine dreizeitige longar- 
Pause, beliebig wiederholt: 
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1) Anonymus 4 (Ooussemaker, Scr. I, S. 347): Sedusus quidem est in tenori- 
bus discantuum vel moteUorum und an einer andren Stelle (8. 334) : Et iste modus no- 
Umdi conjunctim m inferioribus, et in primis in tenoribus. 

2) Anonymus 4 (Ooussemaker, Scr. I, S. 333): Sed nullus hoc poterit cognos- 
ces (ob man es mit dem fiinften oder einem andren Modus zu thun hatte) nisi juxta 
armonicam considercMonem superius sibi attributam ... 
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Die Zahl der einzelnen longae vor jeder Pause ist unter alien Umstanden 
eine ungraded*. 

Garlandia's Anweisungen stimmen fast vollstandig mit den unsrigen 
uberein; auch er wahrt iiberall die ungrade Zahl der longae vor jeder 
Pause. Der gefahrlichen Schreibweise des ersten ordo in dreitonigen 
Ligaturen steht er nicht allzu ablehnend gegeniiber: Tres et tres ligate 
cum proprietate et perfections cum longa pausatione; hoc fit causa brevi- 
talis et non proprie dieitur ita 1 sed utendum est quod interioribus mote- 
torum accipitur . . . 2 ). Ahnlich heiBt es in seiner Lehre bei Hieronymus 
de Moravia 3 ): Et non proprietate sumitur ita, sed usus est, ut ita in 
tenoribtts aeeipiatur. Er giebt also den Gebrauch dieser Schreibart 
ebenfalls fiir die Mittelstimmen der Motetti, insbesondere fiir die ihnen 
zu Grunde gelegten, dem cantus planus entnommenen Tenore frei, die 
meist in lauter Longen fortschreiten und daher ein MiBverstandnis bei 
der Wertbestimmung nicht aufkommen lassen. 

Ganz ahnlich laBt sich "Walter Odington aus 4 ). Franco ist da- 
gegen, wie auch Pseudo-Aristoteles, ein hef tiger Gegner dieser 
ligierenden Schreibweise »). 

Quintus modus imperfectus. 

Der fiinfte imperfekte Modus bewegt sich ebenfalls in der Folge 
dreizeitiger longae ohne Pause beliebig lange fort und schlieBt in grader 
Zahl mit einer dreizeitigen longa ab: 
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Brimus ordo* 

Der erste ordo weist folgende Reihe auf: zwei einzelne longae, drei- 
zeitige feww/a-Pause, beliebig oft wiederholt: 



i> 



1) Zur Erzielung des perfekten Schlusses, z. B. unser erster ordo ^^^ = ^ BB , ■ 
vergl. auch S. 13 das iiber Franco Gesagte. 

2) Coussemaker, Scr. I, S. 179. 3) Ebenda, S. 101. 

4) Coussemaker, Scr. I, S. 245: Quintus modus non ligatur, quia est ex omni- 
bus longis. Invenitur toymen aliquando in cert is tenoribus, ubi non est difficuUas. 

5) Coussemaker, Scr. I, S. 128: Vehementer errant, qui tres longas aliqua oeear 
sione, ut in tenoribus, ad invicem ligant. Die ligierende Schreibweise ist also vor- 
franconisch; sie wird zu Grarlandia's Zeiten von der nicht ligierenden abgelost, die, 
durch Anonymus 4 und Pseudo-Aristoteles bevorzugt, in der franconischen 
Epoche die erstere verdrangt. 
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Secundus ordo. 



Der zweite ordo dagegen: vfer einzelne longae (zu je zwei g eschieden), 
dreizeitige fongra-Pause, nach Belieben wiederholt: 
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Tertfiw* orcfo. 



Der dritte ordo: sechs, zu 2 -f- 2 -{- 2 gruppierte einzelne longae, 
dreizeitige longa-P&use: 
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Quartvs ordo* 

Der vierte or<fo endlich: acht, zu 2 + 2 + 2 + 2 gruppierte einzelne 
longae, dreizeitige fowgro-Pause, beliebig fortgesetzt: 
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Die Summe der einzelnen longae zwischen je zwei Pausen ergiebt stets 
eine grade Zahl 1 ). 

Solus ordo. 

Auch der funfte Modus weist einen solchen ordo auf. Sein Haupt- 
merkmal besteht im wechselweisen Gebrauch je einer Note und einer 
Pause: 
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Garlandia's, Odington's und Franco's Ausfuhrungen zeigen 
keinerlei Abweichungen von den unsrigen. 



1) Zur Brzielung des imperfekten Schlusses, z. B. unser erster ordo ^ ^ 
rergl. auch S. 13 Franco. 

Beihette der IMG. VI. 5 
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Sextu8 modus. 

Der sechste Modus, welcher in den alteren Koinpositionen, besonders 
aus perotinischer Zeit, fast ungebrauchlich ist und woM nur in den da- 
maligen Hoquets und der beweglichen Instrumentalmusik einen aus- 
gedehnteren Gebrauch f and, bewegt sich fortlauf end in Breven und kann 
mit den iibrigen Modis so lange nicht verwechselt werden, als er diese 
Fortschreitung streng beibehalt: 
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Ziehen wir jedoch im Geiste zwei breves zu einer (zweizeitigen) longa 
zusammen, indem wir zwischen je zwei conjuncta stets eine brevis stehen 
lassen, so erhaJten wir, falls wir bei der ersten Note mit der Vereinigung 
beginnen: 

A. Den ersten Modus: 
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falls wir aber erst bei der zweiten Note damit beginnen; 



B. Den zweiten Modus: 
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beide Formen selbstverstandlich perfekt oder imperfekt 



Sextus modus perfectus. 

A. Reductus ad primum modum. 

Fuhren wir ihn auf den ersten Modus zuriick, so erhalten wir eine 
Reihe, die aus lauter, ohne Pause einander folgenden Breven besteht; 
diese werden in hohere Einheiten zu 4 + 3 + 3 + 3.,. getrennt; der 
eigentliche »FuB« umfaBt jedoch, wie im ersten Modus longa brevis, so 
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hier die gleichen Werte dreier breves, und endigt stets am Schlusse der 
Reihe in der penultima coiijunetorum: 
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Die Darstellung in Ligaturen erfordert: eine viertonige Ligatur cum 
proprietate et cum perfections (= vier breves, vorfranconisch) mit einem 
an der SchluBnote auf- oder absteigenden Strich [tractus), darauf be- 
liebig viele zweitonige Ligaturen cum proprietate et pum perfections, 
wiederum samtlich mit dem tr actus versehen 1 ), ohne Unterbrechung 
durch Pausen, also folgendermaBen: 
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Da nun dieser neu hinzukommende Strich an der SchluBnote nach An- 
gabe des Anonymus 4 manchmal die Sanger verwirrt, so notieren einige 
die viertonige Ligatur ohne tractus und fahren darauf in dreitonigen 
Ligaturen cum proprietate et cum perfections fort 2 ). Hier erhalt diese 
dreitonige Ligatur eine neue Bedeutung: sie ist namlich ^ ^ ^ (= 3 breves 
rectae) zu messen, dagegen = 2 breves rectae + tonga recta vor jeder 
Pause. 

Ein Beispiel verdeutliche dies: 
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1) Bei Plicierung der ligatura binaria ascendens cum proprietate et cum perfectione 
wird die mit dem tractus versehene ultima neb en die penultima gestellt. 

2) Als Beispiel fur das Vorkommen dieser einfachen Schreibweise fiihrt der Ano- 
nymus ganz richtig eine Stelle des auch von Garlandia erwahnten AUeluja; Posui 
adjutorium des Perotinus an (abgedruckt als 1,1 in Coussemaker's Vari harmo- 
nique aux XII e ct XIII e siecles). 

5* 
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In alien ordines wird die Anwendung des traetus vermieden; somit er- 
fordert der 

Primus ordo, 

welcher folgende Reihe aufweist 1 ): quatuor conjuncta (drei breves, eine 
longa recta), sowie eine einzeitige ferevw-Pause, beliebig fortgesetzt: 
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in Ligaturen notiert: eine viertSnige Ligator cum proprietate et cum 
perfectione, einzeitige breris-Panse, beliebig wiederholt: 
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Secundus ordo 2 ,* 

Der zweite ordo sieht folgendermaBen aus: quatuor conjuncta (vier 
breves)^ tria conjuncta (zwei breves und eine longa recta), sowie eine ein- 
zeitige brevis-Pmse, beliebig wiederholt: 
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1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 334) findet sich ein Fehler. 
In der Erklarung der von einander abzutrennenden pedes muC es statt: Bed pedes 
penes tria puncta terminantur et longa brevis pro pede . . . beiGen: . . . et longa cum 
brevi pausatione pro pede. 

2) Leider bricht der Anonymus seine Darstellung des sechsten perfekten Modus 
in Ligaturen schon nach dem ersten ordo ab. Einen guten Wegweiser zur Rekon- 
struktion der anderen ordines bietet uns aber sein Ausspruch: Iste vero modus figu- 
randi crescit et deereseit per suam diminutionem stout tertius {sc. perfec- 
tus, S. 35 ff.) supradictus; sed hie prima conjuncta et ibi disjuncta, d. h. die dort den 
Modus eroffnende alleinstehende Longa ist hier, in zwei Breves geteilt, der viertonigen 
Ligatur iiberwiesen. 
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in Ligaturen dargestellt durch eine viertonige Ligatur cum proprietate et 
cum perfectione, eine dreitonige derselben Art, ein- beziehungsweise zwei- 
zeitige ftrms-Pause, beliebig wiederholt: 
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Tertiua ordo. 

Der dritte ordo erhalt gegeniiber dem zweiten den Zuwachs trium 
conjunctorum, und ergiebt daher folgende Keihe: quatuor conjuncta, tria 
conjuncta (samtlich breves), tria conjuncta (zwei breves rectae, eine longa 
recta), einzeitige ferms-Pause, ebenso fortgesetzt: 
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Seine Notierung in Ligaturen erfordert: eine viertonige und zwei drei- 
tonige Ligaturen cum proprietate et cum perfectione, einzeitige brevis-Paxae, 
ebenso fortfahrend: 
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Quartua ordo. 

Der vierte ordo endlich mit dem abermaligen Zuwachs trium con- 
junctorum stellt sich folgendermaBen dar: quatuor conjuncta, tria con- 
juncta, tria conjuncta (lauter breves), tria conjuncta (zwei breves rectae, 
eine longa recta), einzeitige brevis-P&xise, beliebig oft wiederholt: 
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oder in Ligaturen dargestellt durch eine viertonige und drei dreitonige 
Ligaturen cum proprietate et cum perfectione, sowie eine einzeitige breris- 
Pause, etc.: 
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B. Reductus ad secundum modum. 

Falls wir den sechsten perfekten Modus auf den zweiten zuriickf tihren, 
— was sich auBerlich daran zeigt, daB die letzte Note vor der Pause 
stets eine brevis recta, die Pause selbst also zweizeitig ist — , so ge- 
winnen wir eine aus lauter breves rectae bestehende Reihe, welche in 
hohere Einheiten zu je 4 + 3 + 3 + 3 etc. geschieden werden: 
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Die Notation in Ligaturen erfordert eine beliebig lang fortgesetzte Reihe 
zweitoniger Ligaturen cum proprietate et cum perfections mit dem bereits 
erwahnten tractus an der SchluBnote; am Ende dieser Reihe steht auBer- 
dem eine einzelne brevis recta: 
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Lassen wir wiederum den Gebrauch des tractus fallen, so ergiebt sich 
folgende. Reihe: eine viertonige, sowie beliebig viele dreitonige Ligaturen 
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sine proprietate et cum perfectione*), deren einzelne Noten samtlich als 
breves rectae gelesen werden: 
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Primus or do* - - — - • - 

Der erste ordo in dieser Form laBt sich durch folgende Reihe dar- 
stellen: quatuor conjuncta (lauter toeves rectae), zweizeitige Imga-P&use, 
ebenso weiter fortgesetzt: 
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in Ligaturen: eine viertonige Ligatur sine proprietate et cum perfectiane, 
zweizeitige fcmgra-Pause, etc.: 
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In dieser Form, bei Reduzierung auf den zweiten Modus, ist die An- 
wendung des tractus in den ordines nicht so unbedingt verwerflich, wie 
in den vorhergehenden bei Zuruckfiihrung derselben auf den ersten 
Modus. Somit konnen wir unsern ersten ordo noch auf folgende Weise 
darstellen: durch eine mit dem tractus versehene zweitonige Ligatur cum 
pi'oprietate et cum perfecttime, eine brevis recta, eine einzeitige brevis- 
Pause, ebenso beliebig lange fortgesetzt: 



179. 



X 



Nach des Anonymus Ansicht ist diese Schreibweise nicht so korrekt als 
die vorige, kann aber unter Umstanden gleich gut oder sogar empfehlens- 
werter sein. 



1) Die Benennung dieser Ligaturen in vorfranconischer und franconischer Zeit ist 
eine grade entgegengesetzte. In franconischer Zeit heiCen sie daher cum proprietate 
et sine perfectione. Vergl. Ligaturen-Tabelle auf S. 86 b. 
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Secundus ordo, 

Der zweite ordo, gegeniiber dem ersten mit einem Zuwachs an je 
einer Gruppe trium conjunctorum vor jeder Pause, weist eine Reihe 
folgender Ordnung auf: quatuor conjuncta, tria conjtmcta (lauter breves 
rectae), zweizeitige to/^o-Pause, etc.: 



180 A 




-I u 



_J l_ 



_l l_ 



—_ J u 



anstatt : 



* 



?^3 



in Ligaturen notiert mit einer viertonigen und einer dreitonigen Ligatur 
sine proprietate et cum perfectione vorfranconischer Terminologies worauf 
eine zweizeitige fowgro-Pause folgt, etc.: 
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oder mit Anwendung des tractus: mit zwei zweitonigen Ligaturen cum 
proprietate et cum perfectione, einer einzelnen brevis, sowie einer zwei- 
zeitigen fon^o-Pause: 
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Tertius or do, 

Der dritte onto, wiederum um tfroa conjuncta vermehrt, bewegt sich 
in einer aus breves rectae bestehenden Reihe folgender Ordnung fort: 
quatuor conjuncta, tria conjuncta, tria conjuncta *), zweizeitige fon$Kfr-Pause, 
beliebig oft wiederholt: 
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1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 335) fehlt das letzte tria con- 
juncta. 
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Seine D&rstellung in Ligaturen erfordert eine viertonige und zwei drei- 
tonige Ligaturen sine proprietate et cum perfections , eine zweizeitige 
longa-Yaxue, etc.: 
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oder wir notieren ihn bei Anwendung des tractus mit drei zweitonigen 
Ligaturen cum proprietate et cum perfections, einer brevis recta und einer 
zweizeitigen tow/o-Pause: 

i 
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Quartua ordo. 

Dieser endlich zeigt die folgende breves-Reihe: quatnar conjuncta, tria 
conjuncta, tria conjuncta, tria conjuncta, zweizeitige fongro-Pause: 
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oder in Ligaturen notiert durch eine vier- und drei dreitonige Ligaturen 
sine proprietate et cum perfectione, sowie eine zweizeitige longa-P&xise. 
ebenso fortgesetzt: 
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wahrend der Gebrauch des tractus Tier zweitonige Ligaturen cmw pro- 
prietate et cum perfectione, eine irwiw recto, sowie eine zweizeitige longa- 
Pause erfordert: 
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Sehen wir nun zu, wie sich G-arlandia's Lehre mit dem sechsten per- 
fekten Modus abfindet. 

Bei Zuriickfuhrung desselben auf den ersten verlangt er ebenfalls in 
der Darstellung durch Ligaturen: eine viertonige Ligatur mit Plica 1 ), 
darauf beliebig viele zweitonige Ligaturen, samtlich cum proprietate et 
cum perfectione et cum plica. Leider sind die Notenbeispiele in seinen 
beiden Traktaten nicht dazu angethan, in geniigender Weise zu illustrieren, 
wie er sich die Anwendung der Plica denkt. Das Beispiel in dem qrsten 
Traktat 2 ) zeigt ihren Gebrauch nicht konsequent durchgefiihrt: 
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Die Plica, jene ihrer genauen Ausfiihrung nach wohl kaum jemals 
mit wiinschenswerter Prazision zu definierende, doppelschlagartige Ver- 
zierung einer Einzel- oder Ligatur-SchluBnote, die bereits in der Neumen- 
schrift unter dem Namen Epiphonus oder Cephalicus vorkommt, und erst 
ca. 1430 aus der Mensuralnotenschrift verschwindet, andert am Werte 
einer Note nichts. Sie wird in Ligaturen durch einen an der SchluBnote 
auf- oder absteigenden Strich kenntlich gemacht 3 ). In dem eben ge- 
gebenen Beispiel ist das Fehlen der Plica sicherlich nur der Nachlassig- 
keit des Kopisten zuzuschreiben. 

Dagegen laBt das Beispiel zum sechsten Modus in der zweiten Fassung 
seines Traktats: 
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merkwiirdigerweise von einer Anwendung der Plica nichts gewahren. 

Wir haben guten Grund zu der Annahme, daB Garlandia hier das 
"Wort plica in demselben Sinne gebraucht, wie unser Anonymus seinen 
tractus, namlich einzig und allein als ein auBerliches Hilfsmittel zur 
besseren V^ranschaulichung des sechsten perfekten Modus und durch- 
aus ohne buchstabliche Deutung des Wortes PKca; es ware auch gewiB 
merkwiirdig, jede zweite Note mit der durch die Plica geforderten Ver- 
zierung zu singen, die bei Erklarung der ubrigen Modi mit keinem 



1) Quatuor ligate cum proprietate et plica, [et postea due ligate et due cum plica], 
Der eingeklammerte Passus fehlt Couss., Scr. I, S. 101 in der ersten Fassung des 
Traktats. 

2) Coussemaker, Scr. I, S. 101. 

3) Coussemaker, Scr. I, S. 178: Cum plica dicitur esse ilia (sc. ligatur a\ quando 
ultimus pwictus portat tractum ' a parte, dextra, et hoc est dupliciter y ascendendo vel 
descendendo. 
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"Worte von Garlandia erwahnt wird. Sehen wir also, zur Annahme 
einer Identifikation der Garlandia'schen plica mit dem tractus des Ano- 
nymus 4 gezwungen, in der Darstellung des auf den ersten Modus 
reduzierten sechsten perfekten beide Theoretiker mit einander iiberein- 
stimmen, so zeigt sich das Gleiche in der Anerkennung der Seite 67/68 
von uns beschriebenen Notierungsweise dieses Modus unter Vermeidung 
des tractus in einer viertonigen und darauf in dreitonigen Ligaturen 
cum proprietate et cum perfections 
Garlandia's Beispiel lautet: 



i9i. =^gj=^ s-j- * . ^ . -R-JFh =a =fi 






Gernens. 

Dieses Bruchstiick ist nach seiner Angabe 1 ) dem 3stimmigen AUduja; 
Posui adjutorium des Perotinus, in dem es sich in der Mittelstimme 
nach der ersten longa-FsLXise vorfindet, entnommen 2 ), doch ist zu be- 
achten, daB die urspriingliche, vorfranconische Notation dieser Kompo- 
sition im Kodex von Montpellier in die oben ersichtliche franconische 
umgeschrieben wurde. Die in seinem zweiten Traktat 3 ) mit Bezug auf 
diese Schreibweise zitierte Stelle aus demselben Tonsatze laBt sich da- 
gegen in diesem nirgends nachweisen, und muB daher offenbar als 
spaterer, irrtiimlicher Zusatz betrachtet werden. 
Franco's Beispiel: 




zeigt, daB er zur Darstellung des sechsten, sich fortgesetzt in Breven 
und Semibreven (welche der Anonymus 4 in den Modis noch nicht zu- 
laBt) bewegenden Modus so lange wie moglich dreitonige Ligaturen cum 
proprietate et sine perfections an einander reiht. Wie die Anderung des 
Modus durch eine Pause zugleich die Notierung beeinfluBt, ist oben 
deutlich ersichtlich. 

Odington notiert wie Franco und gestattet ebenfalls den Gebrauch 
von Semibreven. Beachtenswert ist sein Ausspruch: Alii binarias liga- 
turas cum plica et cum proprietate et perfectkme ponunt, plicam pro 
brevi tenentes. Hier haben wir die Bestatigung unsrer Annahme der 



1) Coussemaker, Scr. I, S. 101: Alia regula de eodem (sc. modo). Sed non pro- 
batur per istam artem sed bene probatur per exemplwm, quod invenitur in *Alleluja; 
Posui adjutorium*- in triplo. 

2} Vergl. Vart harmonique aux XII e et XIIF sieeles von Coussemaker unter 1, 1. 

3) Coussemaker, Scr. I, S. 180. 
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Plica-Bedeutung! Er rechnet sogar samtliche Modi zum sechsten, so- 
bald nur eine Folge von breves durch Unterteilungen groBerer Werte 
entstehen, wie z. B. in den dritten, vierten etc. Modis durch Auflosung 
der longae in breves. 

Sextus modus imperfectus. 

A. Reductus ad primum modum. 

Bei seiner Zuruckf iihrung auf den ersten Modus erhalten wir wiederum 
eine aus lauter breves bestehende Reihe, welche auch hier in hohere 
Einheiten zu je 4 + 3 + 3 + 3 etc. geteilt wird, wahrend der eigent- 
liche »pes«, wie im ersten longa brevis, so auch hier den gleichen Wert 
dreier Breven umfaBt. Die Reihe selbst wird stets mit der ultima dieser 
Breven abgeschlossen: 




193. 



anstatt: 



? 



? 



£ 



£ 



Seine Notierung in Ligaturen 1 ) erfordert: eine viertonige und beliebig 
viele zweitonige Ligaturen cum proprietate et cum perfectione, samtlich 
mit tractus (plica) an ihrer SchluBnote, sowie am Ende der Reihe eine 
einzelne brevis recta: 



194. J 
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t 



*= 
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t 



=* 
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Nur in dem Pehlen der alleinstehenden brevis recta am Schlusse unter- 
scheidet sich also der auf den ersten zuruckgefuhrte perfekte Modus 
von dem korrespondierenden imperfekten. 



1) Die Darstellung des sechsten imperfekten Modus in Ligaturen fehlt im Traktat, 
ist jedoch nach der ausfuhrlichen Erklarung der einzelnen ordines im ersten Kapitel 
zu rekonstruieren. 
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Primus ordo* 

Der erste ordo in dieser Form weist folgende Eeihe auf: tria con- 
juncta (lauter breves rectae), zweizeitige fowgro-Pause, drei breves, zu je 
1 + 2 gescbieden, einzeitige brevis-Fanse, beliebig wiederholt 1 ): 



195. < 



*7T 



anstatt: 



I 



1 U- 



X 



oder in Ligaturen dargestellt durch eine dreitonige Ligatur sine proprie- 
tate et cum perfections (abermals mit der vorfranconisch-irregularen 
Geltung = drei breves rectos), eine zweizeitige ftmgfa-Pause, eine brevis 
recta und eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum (sine) per- 
fections etc.: 



/i 



196. 



^ 



<r 



lE$E* 



^m 



Secundus ordo. 



Der zweite ordo bewegt sich in der Folge 2 ): quatuor conjuncta, duo 
conjuncta (imperfecta), eine zweizeitige fowgro-Pause, eine brevis, quatuor 
conjuncta, eine brevis, eine einzeitige ira;&-Pause: 



1) Der lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 335) ist fehlerhaft. Der ein- 
geklammerte Passus ist als sinnentstellend zu streichen: Primus ordo . . . procedit sic: 
tree breves conjuneiim, cum una longa pausaiione duorum temporum, tres breves dis- 
jimetim, sic (:) una brevis, due breves conjuneiim cum una brevi pausaiione unitis tem- 
poris [una longa duorum temporu/m, et una brevis, cum brevi pausaiione, reitera]. Auch 
etwas weiter unten, bei Bestimmung der pedes, nnd die eingeklammerten Worte zu 
streichen: . . . duo conjuncta imperfecta . . . cum una tyrevi pausaiione faciunt pedem, 
[una longa cum brevi pausaiione, etc.], 

2) Der lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 335) ist verstummelt. Die 
Richtigkeit unsrer Korrekturen ergiebt sich aus der Aufzahlung der pedes, welche sich 
mit denen unsres Beispiels decken; der eingeklammerte Passus muB also auch hier 
wieder gestrichen werden: Secundus ordo ... sic: quatuor conjuneiim, et duo imper- 
fecta, secundum materiam cum una longa pausaiione duorum temporum, una brevis, 
quatuor conjuneiim, [ultima longa secundum materiam vel secundum actum,] una brevis 
pausatio, [addendo unam brevem et tunc brevis altera (?)]. Auch in der Angabe der 
einzelnen pedes hat sich ein Fehler eingeschlichen ; statt . . . cum una longa pausaiione 
trium temporum et brevis pro pede muO es duorum temporum . . . heitfen. 
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197. , 



.J u 



anstatt: 



.-X. 



t 



in Ligaturen notiert mittels einer viertonigen Ligatur cum proprietate et 
cum perfectione, einer zweitonigen cum proprietate et cum (sine) perfecticme, 
einer zweizeitigen to?^o-Pause, einer brevis recta, einer viertonigen Ligatur 
oben erwahnter Art, einer torn recta und einer einzeitigen fera;£s-Pause etc. : 
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Tertius ordo. 

Der dritte vrdo zeigt folgende Reihe: quatuor conjuncta t tria con- 
juncta, duo conjuncta (imperfecta), zweizeitige fo/^o-Pause, brevis recta, 
tria conjuncta, quatuor conjuncta, brevis recta 7 einzeitige ferem-Pause, 
beliebig lang fortgesetzt: 



199. < 
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-I L. 
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J l_ 



anstatt : 



&2 



in Ligaturen: 



200. 
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Quartus ordo* 



Der vierte ordo endlich: 



201. 
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jn Ligaturen: 



202., 



is* 



■r-fc- 



t 
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« 
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Es zeigt sich also, daB jeder ordo gegeniiber ,dem vorhergehenden einen 
Zuwachs an je einer Gruppe trium conjunctorum beziehungsweise an 
je einer dreitonigen Ligatur cum [sine) proprietate et cum perfectimte 
erhalt. 

Selbst eine Vermischung yon perfectio und imperfectio kann nach der 
subtil ausgearbeiteten Lehre vom seehsten Modus nach Anonymus 4 
stattfinden, insof ern die eine Halfte l ) des ordo dem perfekten, die andre 
dem imperfekten Modus angehort, die aber durch keine wirkliche, sondern 
nur durch ein suspirium } d. h. einen fuhlbaren Einschnitt, der durch 
erneutes Atemholen hervorgerufen wird, von einander getrennt sind. 
Man gewinnt eine solche Reihe, wenn man fiir die longa-Pmse eine 
ihrem Wert entsprechende longa setzt; so wiirde z. B. unser zweiter ordo 
nach dieser Methode notiert folgendermaBen aussehen: 



203. 




Die Erklarung des Anonymus lautet: Sed si intelligis, quod septima (sc. 
nota) sit longa, tunc cum ilia pausatione (der am Schlusse des zweiten 
ordo stehenden fcrms-Pause 2 ), adjungatur brevis et altera brevis propede; 
quod quidem est difficile ad pronunciandum, quoniam unus pes entitur 
in alio pede*), quod quidem sit in multis cantilenis, et hoc nesciunt 
homines distinguere. (!) In multis locis tamen mm est in usu, nisi sus- 
pirio addito, quod videtur esse pausatio et non est sine respectu sequmtium } 
reitera etc. Das suspirium wird meist durch ein auf der untersten Linie 
angebrachtes Strichelchen gefordert. 

Wenden wir diese Gegenuberstellung einer perfekten und imperfekten 
medietas ebenso auf den ersten, dritten und vierten ordo an unter Be- 



ll medietas der Theoretiker. 

2) Vergl. Beispiel 197. 

3) Siehe oben am Schlusse der Reihe. 
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nutzung des suspirium, so ergiebt sich folgende Notation fiir den ersten 
ordo (vierte Note = tonga): 



204. 



«— i 



_» «u 



_l t_ 



anstatt: 




fiir den dritten ordo (zehnte Note = longa): 



205. 




und.endlich fiir den vierten ordo (dreizehnte Note = longa): 



206. < 




anstatt: 
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Aber noch in einer dritten Form konnen die auf den ersten Modus 
reduzierten ordines des sechsten perfekten dargestellt werden. 



Primus ordo. 

Verwandelt man die zweizeitige (also zwei breves reetae einschlieBende) 
ionga-P&me im ersten ordo gewohnlicher Sehreibweise x ) in eine einzeitige, 
indem man die in for enthaltene erste brevis recta als Note den vorauf- 
gehenden breves hinzufiigt, so erhalt man folgende Reihe: 



207. 




^ t_ 



anstatt : 



*— i 



1) Vergl. Beisp. 195. 
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also: quatuor conjuncta, einzeitige brevis-Fanse, duo conjuncta, sowie 
eine mit einer einzeitigen brevis-P&use verbundene brevis recta. Die 
pedes werden, unbekiimmert urn dazwlschen auftretende Pausen, nach je 
drei breves abgeteilt. Die Notierung dieser Reihe in Ligaturen ergiebt: 



208. 



t 




* 




S 



Die ubrigen or dines werden ganz auf dieselbe Weise gefunden, sodaB 
wir sie nur graphisch darzustellen brauchen. 



209. 



in Ligaturen: 



210. 



Secundu8 or do. 
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anstatt: 
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in Ligaturen: 



212. 



TerHu8 ordo. 
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213. 



Quarlus ordo. 




anstatt : 
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Beihefte der IMG. VI. 
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in Ligaturen: 
214. 




B. Reductus ad secundum modum. 



Bei Zuruckfuhrung auf den zweiten Modus erhalten wir eine Reihe 
beliebig vieler, zu je dreien zusammengeschlossener Breven, denen eine 
Gruppe von vier mit einander verbundenen voraufgeht: 



215. 




anstatt: 
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Die Notation in Ligaturen 1 ) erfordert eine Reihe beliebig vieler zwei- 
toniger Ligaturen cum proprietate et cum perfections et cum tractu; 



216. 
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Yersuchen wir die Rekonatruktion der einzelnen ardmes, indem wir stets 
an die "Wahrung moglichster Analogie mit denen des auf den erst en 
Modus zuriickgefiihrten sechsten denken, so erhalten wir fur den 



Primus ordo. 



217. { 



«— i 



.«, 
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anstatt : 
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1) Die Darstellung der ordines dieses Modus fehlt leider g'anzlich; zur richtigen 
Notation des Modus selbst verhilft una des Anonymus 4 Bemerkung, daB sich der 
auf den zweiten Modus zuruckgefuhrte sechste imperfekte von dem ihm entsprechen- 
den perfekten nur durch das Fehlen der am Schlusse stehenden einzelnen brevis unter- 
scheide: et due cum tractu et una brevi in fine . . . quoniam aliter esset prmcipiiim 
eiusdem modi imperfecta . . . 
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in Ligaturen: 



218. 



* 



i~Jim-±-l 



beziehungsweise durch Einbeziehung der ersten brevis der zwei breves 
einschlieBenden fo/ajra-Pause zum Vorhergehenden 1 ): 



219. <-■ 



in Ligaturen: 
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In derselben "Weise ergeben sich die tibrigen ordines. 



Seeundus ordo. 



221. 



it. 
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in Ligaturen: 



222. 





oder mit ausschlieBlicher Benutzung von breves-Pausen : 



223. 

in Ligaturen: 



-I L. 



_» L. 
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225. 



Tertius ordo. 




anstatt : 
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1) Vergl. S. 79 ff. 
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in Ligaturen: 



226. «- 





oder mit ausschlieBKcher Benutzung von fereves-Pausen: 



227. 




J L. 



in Ligaturen: 



228. 
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_i t_ 
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229. 



in Ligaturen: 



230. « 



Quartus ardo. 




anstatt: 
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oder mit ausschlieBKcher Benutzung von im'es-Pausen: 



231. 




j ■ ■ 



in Ligaturen: 
232. i 




Alles in allem bietet der auf den zweiten Modus zuruekgefuhrte sechste 
imperfekte ein getreues Gegenbild zu dem auf den ersten zurtick- 
gefiibrten, trotz aller sebeinbaren Symmetric. 

Wie wir bereits bei Odington saben 1 ), lassen sich alle Modi, also 
auch noch der dritte, vierte und fiinfte, in den sechsten verwandeba, so- 
bald alle breves alterae beziebungsweise longae in ihnen in breves rectae 
aufgelost werden. 



1) Vergl. S. 75 ff. 
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SoU ordines, 
A. Reducti ad primum modum. 



233.1) 



• 



234.2) ^ .__^_ « 



i 



B. Reducti ad secundum modum. 
235. 



236. 



Ein Zusammenziehen zweier Breven zu einer hnga recta, oder eineVer- 
anderung der Pausen innerhalb der einzelnen pedes ergiebt weitere 
Moglichkeiten der Notation von Soli ordines. 

Garlandia's Lehre von der Darstellung des auf den ersten oder 
zweiten Modus reduzierten sechsten imperfekten zeigt keinerlei Ab- 
weichung von der unsrigen. Jedoch, wie der Wortlaut in seinen zu 
Grande liegenden Traktaten, so weicht auch die Fassung der gewahlten, 
leider meist unzuverlassigen Notenbeispiele erheblich von einander ab» 
Nimmt man die Reduktion auf den ersten Modus vor, so verlangt auch 
Garlandia bei der Auspragung in Ligaturen eipe viertonige Ligatur cum 
proprietate y perfectione et plica] die notwendig erforderliche einzelne 
brevis am Schlusse der Reihe fehlt aber merkwiirdigerweise im Text 
und Notenbeispiel beider Traktate. Das Beispiel des ersten 3 ) sieht 
folgendermaBen aus: 



237. 



£h^s=sESS3? 



i^S 



-I — h 



Fiat 




also wiederum mit nicht streng durehgefiihrter Anwendung des tractus. 
Noch ratselhafter erscheint das den sechsten imperfekten Modus 
illustrierende Beispiel des zweiten Traktats 4 ): 



237 a. 



t 



Fiat. 




1 u. 2) Die SoU ordines 233 und 234 lassen sich auch mit zweitonigen Ligaturen cum 
proprietate et own [sine) perfectione notieren, welche dann die irregulare Messung = 
zwei breves rectae erfahren. x 

3) Cousaemaker, Scr. I, S. 103. 4) Ebenda, S. 180. 
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Beide Beispiele stimmen in den ersten drei Ligaturen mit einander 
iiberein, aber in let^terem ist nirgends eine Spur von der plica zu ent- 
decken. Der lateinische Text 1 ) ist insofern fehlerhaft, als er der allein- 
stehenden brevis am Ende der Reihe keinerlei Erwahnung thut. 

Auch in der Lehre von der Zuruckfiihrung des sechsten imperfekten 
Modus auf den zweiteri stimmt Grarlandia mit der unsres Anonymus 4 
iiberein; aber wiederum stehen seine Notenbeispiele in beiden Traktaten 
mit einander in Widerspruch. Dasjenige des ersten Traktats 2 ) setzt 
falschlicherweise eine einzelne brevis an den SchluB — gehort also offen- 
bar an Stelle der beiden vorhergehenden — , wahrend das des zweiten 3 ) 
fehlerlos ist. 

Die Erklarung zum ersten Beispiel lautet: Due ligate cum proprietate 
et perfections et plica; [et ultima simpliei nota] omnes breves dicuntur; 
et hoc est ad propositum omnium modorum perfectorum et imperfectorum. 
Das Beispiel* selbst : 

31 




238. ^^=E^^E^E^==^z^z^z 

Fiat 

ist fehlerhaft; an den mit einem * bezeichneten Stellen haben wir eine 

mit plica descendens versehene brevis vor uns, miissen diese also p 
notieren. Die oben stehende Form lieBe sich, mit einem kleinen Strich 

an der linken Seite versehen, als longa cum plica descendente ^ erklaren. 

Vielleicht war der Kopist mit der vorfranconischen Lesung der zwei- 

tonigen Ligatur = zwei breves nicht mehr vertraut, und setzte bei der 

durch Tonrepetition verursaehten Auflosung derselben in zwei breves die 

zweite Note als longa, vergaB sie aber mit der plica zu versehen. 

Das Beispiel Garlandia's in seinem zweiten Traktate ist dagegen bis 

auf zwei Stellen richtig Der Anfang ist abermals mit dem des vorigen 

identisch. , 

a. b. 

239. : ^^^^^=d =^=d=^ ^ 

Fiat. 

a. b. Bei a setze ■ } bei b — f^ ~"- 

i 

Wir lassen nunmehr zwei Tabellen folgen, welche die bisherigen Er- 

gebnisse unsrer Untersuchungen noch einmal iibersichtlich in graphischer 

Form zusammenfassen. Die erste wird die Darstellung der Modi in 

Ligaturen bringen, wahrend die zweite auf eine Gegeniiberstellung der 

wichtigsten vorfranconischen und franconischen Ligaturformen abzielt. 

1) Coussemaker, Ser. 1, S. 180: Quatuor ligate cum plica prima (?), postea cum 
duobics et duobus et cum proprietate^ si reducatur ad primwm modum. 

2) Coussemaker, Ser. I, S. 103. 3) Ebenda, S. 181. 
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Anmerkung: gtell verwendet . 



Ichenden Ligatnren der vorfranconischen und franconischen Zeit. 



Franconische Notation. 


Form der Ligatnren 


Mhere Bezeichnung 


Wertgeltnng 


1 

i ■- a 

• 


Cum proprietate et cum 
perfectione. 




a. | 


r 


6m>w recto, longa. 


la. > ^ K) 


Cum proprietate et sine 
perfectione. 


P 9 
C. | | 

b. | | 


brevis recta, brevis 
recta, resp.=* al- 
tera. 


Id. In der franconischen Notation nicht vorkommend. 


Ie. In der franconischen Notation nicht vorkommend. 


^ftf r) 


Sine proprietate et sine 
perfectione. 


1 1 


longa recta, brevis 
recta. 


^ i if) 


Sine proprietate et cum 
perfectione. 


r 
• 


i 




2 longae. 


HI. In der franconischen Notation nicht vorkommend. 


Va - l\ CS) .P A h8 


Cum proprietate et cum 
perfectione. 


? r 


i 




brevis recta, brevis 
altera, longa. 


1 1 


Sine proprietate et cum 
perfectione. 


i i 


\ 




longa recta, brevis 
recta, longa. 


Vc. |V .■" ^ ^ 


Cum proprietate et sine 
perfectione. 


P 9 P 
1 1 1 


3 breves rectae. 


Vd. In der franconischen Notation nicht vorkommend. 


V. In der franconischen Notation nicht vorkommend. 


Vergl. IV c. 




Cum proprietate et cum 
perfectione. 
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3 breves rectae, 
longa. 


rn. r** .*s^ .V N' 


Cum proprietate et sine 
perfectione. 


* * f 
1 1 1 


r 


4 breves rectae. 
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Auffallig bleibt immerhin die ungemein starke Zersetzung der id- 
perfekten Modi (besonders der dritten und vierten) dureh eingestreute 
Pausen in scheinbar unregelmaBiger und doch, wie wir sahen, streng ge- 
regelter Weise. Hier drangt sich uns die zuerst in Biemann's »Ge- 
schichte der Musiktheorie* geauBerte Uberzeugung auf, daB grade die 
imperfekten Modi und unter diesen wieder vorzugsweise die Soli ordines 
fiir den im Discantus auBerordentlich beliebten Hoquetus berechnet 
waren. Neben dem Organum, Discantus und Fauxbourdon, welche 
Formen mehrstimmigen Gesanges durch eine stete Abhangigkeit der 
einzelnen Stimmen vom Oantus firmus gekennzeichnet wurden, hatten 
sich im 12. Jahrhundert nach Aufkommen der Mensurabnusik auch 
bereits freie, eine derartig hemmende Ankettung verschmahende und der 
verfeinerten Kunstmusik angehorende Formen polyphoner Tonkunst 
herausgebildet als eine Art verschiedener Spezial-Anwendungen von 
Organum und Discantus. Diese sind, wie ziemlich iibereinstimmend aus 
samtlichen, ihrer Erwahnung thuenden theoretischen Traktaten vom 
12. bis 14. Jahrhundert hervorgeht: Das Organum duplex (=purum) 7 
die Copula, der Bondellus, Motetus*), Conductus und Hoquetus. 

Auf den ersten Blick unterscheiden sie sich von einander dadurch, 
daB das Organum duplex meist nur zweistimmig, alle andren Formen 
dagegen dreistimmig vorkommen konnen oder (wie die auch vierstimmigen 
Moteti) miis8en, wahrend zweistimmige Moteti oder Conducti kaum vor- 
kommen. Auch sind die diskantisierenden und kontrapunktierenden 
Stimmen des Organum, Motetus, Hoqwtus und der Copula iiber einen 
Oantus firmus im Tenor aufgebaut, wahrend sich im RondeUus die 
Stimmen gegenseitig nachahmen (also Anf ang und alteste Form strenger 
Imitation), und im Conductus (Conduit)*) samtliche drei Stimmen frei 
erfunden werden ohne Zugrundelegung eines Cantiis firmus. 

Im Organum wurde, falls die diskantisierende Stimme iiber einen 
Tenor ohne bestimmte Mensur fortschritt, natiirHch zu letzterem kein 
Text gesetzt; alle andren Formen dagegen wurden mit oder ohne unter- 
legten Text (vokal oder instrumental) komponiert; im Motetus hatte sogar 
jede Stimme ihren eigenen Text 3 ). 

Das meiste Interesse hat fiir uns der Hoquetus, dessen Charakteristika 

1) Uber die Entstehung dieses Namens aus den in jeder Strophe wiederkehrenden, 
inhaltlich und musikalisch charakteristischen Befraim oder Motets der hofischen Bo- 
manzen und Pastourellen-Foesie vergl. Schwan, >Die Q-eschichte des mehrstinunigen 
Q-esangs und seiner Formen in der franzosischen Foesie des 12. und 13. Jahrhunderts«, 
S. 124 (abgedruckt in: >Verhandlungen deutscher Philologen und Schulmanner in 
GieCen vom 30./9.— 3./10. 1886). 

2) Von Anonymus 4 und Johannes de G-rocheo unter dem Sammelnamen 
Organum als eine weltliche Spezialrichtung dieser Kunstform begriffen. 

3) Vergl. die als Anhang mitgeteilten Stiicke. 
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wir kurz anfiihren wollen. Die Spuren dieser Kunstform, deren Namen 
auch Ochetus, Hocetus, Hocketus, HoJcectus oder Hoceicatio geschrieben 
wurde, lassen sich vom 12. Jahrhundert bis ins 14. Jahrhundert 
hinein verfolgen. Auf Grand der Erklarungen in verschiedenen Trak- 
taten kann man folgende Definition aufstellen: Der Hoquetus, eine Spezial- 
Anwendung des Discantus, ist ein stets von Fausen durchsetzter, mit 
oder ohne Text (vokal oder instrumental) vorkommender, mehrstimmiger 
Tonsatz, welcher (iiber einem Tenor) mit meist kurzen Notenwerten in 
einem der Modi aufgebaut ist. Da die zwei beziehungsweise drei 
Stimmen (primus, secundus, duplum) einander fortgesetzt ablosen, sodaB 
nirgends eine Liicke entsteht, erscheint der ganze Gesang wie »gehackt« 
und heiBt daher auch Cantus truncatus (Truncatio). Franco und 
Odington geben noch mancherlei Erweiterungen. Alles in allem laBt 
sich sagen, daB der Hoquetus 1 ), wenn auch groBer Mannigfaltigkeiten 
in der Kompositionsweise fahig, doch nur eine raffiniert ausgedachte 
und von ziemlicher Geschmacklosigkeit zeugende, kontrapunktische Spielerei 
und ein Kreuz fur alle Sanger gewesen sein muB 2 ). In der Schwierig- 
keit seiner Ausfuhrung wetteifert er mit der mancherlei verwandte Ziige 
aufweisenden, englischen Kompositionsform des Catch, an Mangel der 
Existenzberechtigung mit der in der Gegenwart versuchten, bald wieder 
zu Grabe getragenen, unsinnigen »russischen Hornmusik«. 

Unser Anonymus beschreibt auBer dem Hoquetus diese verschiedenen 
Kompositionsformen schon nicht mehr einzeln, sondern faBt sie mit der 
Bemerkung, daB die Anzahl der beteiligten Stimmen — ob das Ton- 
stuck ein Duplum, Triplum, Quadruplum oder Quintuplum — den Aus- 
schlag gabe, unter den beiden Namen Organum und Discantus zu- 
sammen. Noch im 14. Jahrhundert finden wir eine Franco's Traktat 
fast wortlich exzerpierende Darstellung dieser Kunstformen bei dem 
Englander Simon Tunstede (ca. 1350), welche also beweist, daB die 
Praxis noch 100 Jahre nach Franco mit solchen Kompositionen rechnete. 

Die Lehre von den Modi bildet stets einen integrierenden Bestand- 
teil musiktheoretischer Traktate des Mittelalters. Wir finden ihre An- 
wendung gleich in den ersten Mensural-Kompositionen und grade in 
diesen am konsequentesten durchgeiiihrt 3 ), insofern in jenen Zeiten das 

1) Ein in jener Zeit anscheinend weit verbreiteter Hoquet (von Anonymus 4, Ari- 
stoteles, Franco, Odington erwahnt) findet sich im Liederkodex von Montpellier (in 
Coussemaker's tSart harmonique <mx XII e et XIIP siecles als Nr. 45 abgedruckt 
und iibertragen). 

2) J. de Grooheo sagt wenig schmeichelhaft, da(3 er wegen seiner Beweglichkeit 
und Geschwindigkeit vornehmlich Bauern und jungen Leuten zusage. 

3) Vergl. die als Anhang beigegebenen Tons'atze. — Ambros (G-eschichte der 
Musik, IE, S. 375), welchem die Resultate der Coussemaker'schen Forschungen noch 
nicht vorlagen, irrt, wenn er sagt: >In keiner einzigen erhaltenen Komposition jener 
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Umspringen von einem Modus in einen andren etwas durchaus Seltenes 
war. Ob der ganzeyWunderbau der verschiedensten ordines bereits auch 
praktisch einen Wert hatte, kann zweifelhaft sein. Man freute sich be- 
greiflicherweise nach Aufkommen der Mensur der ungeahnt zahlreichen 
neuen Mittel, die man dadurch in die Hand bekam, und gewiB ist es 
nicht wnnderbar, daB man im Eifer iiber's Ziel hinausschoB in seinen 
theoretischen Spekulationen und sich manchmal allzu sehr ins Abstrakte 
verlor. Die Herrschaft der Modi und ihrer wichtigsten Ordines war 
jedenfalls im ganzen fruheren Mittelalter eine auBerordentliehe. Noch 
am Ende des 15. Jahrhunderts finden wir die Lehre von den Modi 
ziemlich ausfiihrlich im m. Teil der CaUiopea leghale des zu Lueca 
wirkenden Englanders John Hothby (f 1487) abgehandelt, dagegen 
nur ganz kurz dargestellt in dem Traktate Summd magistri Johannes 
Hanboys super mitsieam continuam et discretam 1 ) (ca. 1470), diesmal 
charakteiistischerweise am Schlusse des Werkes. Auch der Choral 
konnte sich dem Einflusse dieser rhythmischen Schemata nicht entziehen 
und wurde durch die Anwendung derselben noch Ende des 16. Jahr- 
hunderts nicht grade zu seinem Vorteil verandert 2 ). 4 

Vom Anfang des 16. Jahrhunderts an durfte das dem Humanismus 
eigne Zuruckgehen auf die begeistert gepriesene antike Kunst auch in 
der Musik eine Eeihe aus ahnlichen Beweggriinden hervorgegangeiier 
Resultate verzefiehnen, wie sie das 12. und 13. Jahrhundert aus dem 
besonders durch die aristotelischen Scholastiker unterstiitzten Studium 
griechischen Geisteswesens aufgewiesen hatte. Hier hatte sich dieses 
Studium auf die Griechen konzentriert und die Lehre von den Modi 
wurde die reifste Frucht des Zwanges, den die antike Musiktheorie, wie 
sie vornehmlich durch die lateinisch geschriebenen, daher den mittel- 
alterlichen Monchen am ehesten zuganglichen fiinf Biicher Be mtcsica 
des Boetius iiberliefert war, auf die mittelalterliche ausiibte. 

"War diese mit antiken, metrischen Kunstlehren trotz vermeintlich 
erstrebter Nachbildung nur eine sehr problematische Ahnlichkeit auf- 
weisende Lehre ein zwar wichtiges, aber in seiner Einseitigkeit nicht un- 
bedenkliches Ergebnis, so machte man in der Renaissance-Periode mehr 
das Studium der romischen Dichter, besonders das des Horaz, zum 
Gegenstand dieser wiederum auf die Musik stark einwirkenden, antiki-, 
sierenden Bestrebungen. 



Zeiten ist indessen eine wirkliche Anwendung jener 5 oder 6 Modi nach Art ernes 
geregelten Metrums oder einer dem GUeichmaBe unsrer Takte entsprechenden Anord- 
ntmg der Quantitaten nachweisbar« und weiterhin bestreitet, daB >jene gelehrten 
Grubeleien iiberhaupt je praktisch verwertet wurden«. 

1) Coussemaker, Scr. I, S. 448. 

2) Vergl. Tinctoris bei Coussemaker, Scr. IV, S. 131. 
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Im Jahre 1507 setzte Petrus Tritonius (Athesinus), angeregt 
durch die Vorlesungen des ausgezeichneten Humanisten Conrad Celtes 
in Ingolstadt, horazische Oden zn 22 verschiedenen antiken VersmaBen 
in Musik 1 ) und zwar schlicht vierstimmig, Note gegenNote; ihm folgten 
als weltliche Odenkomponisten: Michael von Augsburg, Franciscus 
Bossinensis, Hans Judenkunig, Ludwig Senfl 2 ), Paul Hof- 
haimer, Benedict Ducis, Glarean etc. 3 ), wahrend andrerseits geist- 
liche lateinische Lieder in antiken MaBen seit dem Ende des 16. Jahr- 
hunderts von Statius Olthovius, Johann Eccard, Joachim 
a Burgk, Bartholomaus Gesius u. a. in Musik gesetzt wurden. 
In erster Linie waren diese antikisierenden Odenkompositionen zu Schul- 
zwecken geschrieben und bildeten ein hochwichtiges Purifikationsmittel 
gegen die hauptsachlich durch die zweite niederlandische Tonschule unter 
Ockeghem verschuldete allzu groBe Kiinstlichkeit des mehrstimmigen 
Tonsatzes. Schon bei Josquin de Prfcs zeigte sich in einigen seiner 
Kompositionen ein bewuBtes Zuriickgehen auf eine der kirchlichen 
Wiirde angemessene Einfachheit, doch eine wirkungsvolle Reaktion trat 
erst durch . diese weltlichen und geistlichen Odenkompositionen des 
16. Jahrhunderts ein, jener gelehrten deutschen Eichtung des Madrigal- 
styles, wichtigen Denkmalern einer immer mehr um sich greifenden Un- 
zufriedenheit mit der iibertriebenen, kontrapunktischen Kiinstelei, welche 
in der gleichfalls aus Begeisterung fiir die Antike nach theoretischen 
Rasonnements um 1600 geschaffenen Monodie der Florentiner am groB- 
artigsten und folgenschwersten zum Ausdruck kam. 



Kapitel II. 

Wenn auch die betrachteten sechs (bez. zwolf) modi regidares nichts 
weniger als ein die Musikiibung durch ihren scheinbaren Schematismus 
hemmender Faktor erschienen, vielmehr durch die Freiheiten des Um- 
springens von einem Modus in den anderen, die zahlreich eingestreuten 
Pausen, die erlaubten Unterteilungen groBerer Werte in kleinere, einen 
groBen und geniigenden Spielraum zur Entfaltung aller moglichen, rhyth- 
mischen Komplikationen boten, so werden wir trotzdem durch unsern 

1) Das in Vorreden zu derartigen Odensammlungen haufig vorkommende Wort 
modus heiCt aber, wie stets im sp'ateren Mittelalter, im Q-egensatz zu dem uns be- 
kannten Begriff: Kirchenton (« tonus) oder, wie aus der Vorrede zu einem spateren 
Abdruck einer Sammlung von 19 Odenkompositionen (1526) hervorgeht, allgemein: 
Komposition. 

2) Senfl stellte neben horazischen VersmaBen auch solcbe aus Oden, Hymnen 
etc. des Ovid, Virgil, Catull etc. musikalisch dar. 

3) Die Publikationen dieser Odenkomponisten erreichten erst ca. 1550 ibr Ende. 
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Traktat im Abschnitt De modis irregularibus belehrt 1 ), daB man neben diesen 
regelmaBigen Modi auch noch sechs beziehungsweise sieben modi irregulares 
unterschied, die aber, wie uns bald klar warden wird, weiter niehts waren, 
als die in vom Integer valor abweichende Tempi gebrachten regelmaBigen 
Modi. AuBerordentlich schwierig wird nun ihre graphische Darstellung 
durch den Umstand, daB der Anonymus wie fast alle seine Zeitgenossen 
eine kleinere Notengattung als die semibrevis beziehungsweise dmuahym der 
Notenform nacb noch nicht kennt, sich daher, da er ofters kleinere Werte 
als diese braucht, gezwungen sieht, die haarspaltendsten Abstufungen und 
Variationen des Wortes brevis vorzunehmen, was die Deutlichkeit seiner 
Ausfiihrungen ungemein erschwert. Es giebt nach ihm nun folgende, 
besonders in England beliebte unregelmaBige Modi (auch modi voluntarii 
genannt): 

Frimus modus irregularis. 

Der erste Modus, sonst aus longa brevis longa brevis longa etc. be- 
stehend, zeigt in seiner unregelmaBigen Form folgende Eeihe: duplex 
longa 2 ), darauf eine semibrevis vd minima, worunter aber keineswegs eine 
semibrevis, die der Anonymus in den Modis nicht zulaBt, oder gar die 
erst ca. 1300 in Aufnahme kommende minima, sondern, wie aus seinen 
gleich darauf folgenclen Worten: Et sic per taiem longam et brevem con- 
tinuando etc. hervorgeht, der Form nach eine brevis zu verstehen ist 3 ). 

§-1- !? §-& ' 

Secundus modus irregularis* 

Dieser bewegt sich in einer Reihe folgender Ordnung fort: brevis parva 
(brevis minima), mit einer duplex (nimis) longa verbunden, ebenso fort- 
gesetzt: 

, '•—* •=" * 

sa ?•! §s ' 



1) Scriptores I, S. 361—364. 

2) Vergl. S. 16. 

3) Schon in dem I. Kapitel seines Traktats erwahnt der Anonymus 4 diesen 
Modus (Coussemaker, Scr. I, S. 328): Iterato sunt et alii modi, qui dicuntur modi 
inusitati quasi irregulares, quamvis non sint, veluti in partibus Anglie et alibi, cum 
diamt longa longa (»= duplex longa) brevis . . . Nebenbei bemerkt scheiden auch die 
Discantus positio vulgaris und der Anonymus 7 breves und semibreves nicht ge- 
nugend, sondern rechnen, falls beide Q-attungen gleichzeitig in einer Melodie vorkommen, 
die semibrevis unter den Kollektivbegriff brevis (vergl. J a cobs thai /a. a. O., S. 46 ff.). 



— 92 — 

Tertius modus irregularis. 

A. 

erfordert in seiner ersten Form: eine kmga minima, darauf zwei longae 
tardae, welche, eigentlich breves genannt mit der ihnen folgenden brevis 
mediocris verbunden sind. Mit den letzten drei Noten wird die Reihe dann 
beliebig fortgesetzt: 



s*. 



si" I? * 



o- 



§s &3 ?| ijL<i if-i 



«*.' 



*885*88S* 



Selbstverstandlich konnen die longae tardae resp. breves mediocres nur durch 
die Notenform einer brevis beziehungsweise hnga wiedergegeben wer(Jen. 

B. 

Die zweite Form dieses Modus zeigt f olgende Reihe : kmga minima, zwei 
longae tardae (irrespective breves) zu dreien mit der ihnen folgenden brevis 
mediocris zusammengeschlossen, darauf wiederum tria conjuncta, deren 
beide ersten Noten breves minimae, deren dritte eine brevis mediocris ist; 
mit den letzten tria conjuncta wird die Reihe beliebig lang fortgesetzt: 






§•5 If If §'f II* §"f If 
§.<§ jL«s §•§ §•$ s-| §•§ s-§ 

0. 

Endlich noch eine dritte Form, in einer Reihe folgender Ordnung dar- 
gestellt: hnga minima (parva), drei breves mediocres wie oben (ut pre- 
dictum est, also wohl zwei longae tardae, eine brevis mediocris ) 1 drei 
breves festinantes, deren letzte jedoch brevis mediocris oder brevis mini- 
ma gilt, darauf abwechselnd drei breves mediocres oder drei breves festi- 
nantes: 



7> r. 



TT 



<8 <S 



N II ii is ll* li i'i 8* III 

Quartus modus irregularis. 

A. 

Dieser Modus erfordert in seiner ersten Form eine Reihe folgender Ord- 
nung: drei breves festinantes, deren letzte brevis minima gilt, drei breves 
festinantes derselben Art etc. 
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Is* I* If *•? 

B. 

in seiner zweiten Form: drei breves festinanfes, wie unter A, darauf drei 
breves mediocres (d. h. zwei longae tardae, eine brevis mediocris); mit 
letzteren tria conjuncta seize man die Reihe fort: 



F TTi - T ll"! 1 > 



^r I? If 1 1" If I? 



> w a 00 w ft i 50 w TO .2 °° 
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0. 

endlich in seiner dritten Form abwechselnd mit breves festinantes und 
breves mediocres fortfahrend: 



t ■ i i i *> 



"§* 3 § « 3 3 

|f I?" If |f ff |f If |f 

Quintus modus irregularis. 

Eine longa 1 ) minima, darauf beliebig viele longae mediae, deren pen- 
ultima aber als longa 1 ) minima definiert wird: 



■ ■■•••■ ■ 

iii i i 



Sextos modus irregularis. 

Er bewegt sich in folgender Ordnung fort: vier mit einander verbundene 
breves mediocres, deren vorletzte jedoch als brevis minima nnterschieden 



1) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 362) fehlt an beid&n Stellen 
das Wort longa. 
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wird, darauf beliebig viele, zu je dreien zusammengeschlossen breves me- 
diocres; 



r* iz 









Septimus modus irregularis. 

Noch ein siebenter Modus kann vorkommen, ein modus nobilissimus 
et dignissimus magis voiuntarius et placens, falls namlich samtliche regel- 
maBigen und unregelmaBigen Modi durch einander gemischt erscheinen. 
Ein derartiger Modus wird speciell im Organum purum verwendet und 
unter dessen Namen mit einbegriffen 1 ). Auch die Diminuierung (fracUo) y 
wie wir sie im nachsten Kapitel kennen lemen werden, findet auf die 
unregelmaBigen Modi Anwendung, wenn auch mit kleinen Abweichungen 
in einigen derselben. Der Traktat braucht an dieser Stelle nicht die uns 
bereits bekannten Termini frangere oder diminuere, sondern zweimal nur 
figurare, womit er aber zweifellos denselben Sinn verbindet. 

Das Organum purum ist eine der sich bereits vbr dem 12. Jahrhun- 
dert entwickelnden freien Kunstformen (zu denen auch der Hoquet, Oon- 
ductus, Motetus etc. gehoren); es wird von Walter Odington als die 
alteste derselben bezeichnet. Die einzelnen Theoretiker weichen zwar in 
ihren Erklarungen des Organum purum in Einzelheiten von einander ab t 
entwerfen aber trotzdem ein ziemlich deutliches Bild dieser Kompositions- 
form. Eine knappe Definition sei im Folgenden versucht: Der Tenor des 
in der Kegel zweistimmigen Organum purum wird dem gregorianischen 
Gesange entnommen, besteht aus nur wenigen Noten und ist nicht streng 
mensuriert; er pausiert bald, oder bleibt liegen (Erit tacens vel quiescens, 
Anonymus 4), wenn die zweite diskantisierende Stimme (Discantus, 
Superius) mit ihm eine Disson&nz bilden wtirde, bald tritt er mit dieser 
in eine Konsonanz zusammen. (Erit resonans, Anonymus 4.) Der An- 
f ang geschieht in der Kegel in der Quart, Quint oder Oktav, der SchluB 
im Einklang, in der Quint oder Oktav. Nur die obere, diskantisierende 
Stimme hat einen untergelegten Text; im Tenor kann ein solcher nattir- 



1) Der lateinische Text (Coussemaker, Scr. I, S. 362) lautet: . . . et iste modus 
est modus permixtus et communis, et est de omnibus modis duobus supradictis et de 
omnibus tribus et de omnibus quatuor etc,, et, proprie loquendo, denominatur organum 
purum et nobUe etc. Nota, quod ad cognitionem puri organi predicti modi irregulares 
sufficiunt cum quibusdam edits postpositis. Das letzte Wort ist in ein prepositis zu 
andern, da das Kapitel liber die unregelmaBigen Modi den SchluB seines Traktats 
bildet; er meint mit diesen quibusdam aliis jedenfalls die im L Kapitel erklarten 6 (12) 
regelmaBigen Modi. 
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lich wegen der zahlreichen Pausen niemals zur Geltung kommen, und es 
ist sogar wahrscheinlich, daB man den letzteren nur auf der Orgel oder 
einem andren Instrument spielen lieB 1 ). 

Der Anonymus 4 steht im wesentlichen auf dem Standpunkt seiner 
zeitgenossischen Theoretiker, fordert jedoch, daB jede Anfangsnote des 
Superms in einem Orgcmum purum, mag sie mit dem Tenor konsonieren 
oder nicht, stets longa sei, einerlei ob tonga parva y tonga tarda oder tonga 
media,, auch in jeder etwa vorkommenden mehrtonigen Ligatur. Doppel- 
pausen, d. k mehr als den Wert einer tonga oder brevis betragende 
Pausen, kommen nach ihm in dieser Kompositions-Gattung nur selten vor. 

Gleich das erste, mit Sicherheit dem Perotinus zuzuschreibende Stuck 
aus dem Kodex von Montpellier, in Coussemaker's UArt karmonique 
als I, 1 abgedruckt, ist ein Organum purum und bietet zugleich einen 
Beleg flir das Yorkommen des ersten unregelmaBigen Modus. Die de- 
taillierte Angabe eines Beispiels fiir diesen Modus in unsrem Traktat 2 ) 
paBt namlich mit Ausnahme der zweiten Plika auf Takt 44 — 53 (der 
Coussemaker'schen Ubertragung dieses Stiickes) der Mittelstimme, wie 
Oswald Koller nachgewiesen hat. Die Stelle lautet: 
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Die diskantisierende Stimme schreitet nach demselben Modus in Konso- 
nanzen gleichzeitig mit der Mittelstimme fort, wahrend der Tenor pausiert. 
Coussemaker sieht den Unterschied zwischen regelmaBigen und unre- 
gelmaBigen Modi, ganz allgemein sich ausdriickend, darin, daB in letzteren 
ofters die duplex tonga und gewisse Ligaturen-Gruppen vorzukommen 
pflegen 4 ). Diese Erklarung kann uns aber keinen festen Halt bieten, zu- 
mal der erste Teil ihrer Behauptung nur auf den ersten und zweiten 
unregelmaBigen Modus paBt. 



.1) Vergl. Anm. a— e der kritischen Analyse des ersten der im Anhang mitgeteilten 
Tonsatze. 

2) Coussemaker, Scr. I, S. 361: Primus modus irregularis . . . ut patet in Alle- 
luia; Posui adjutorium, quoniam ibi ponitur loco copule sub tali forma: duplex longa, 
fe conjunetim, fd conjunctim, e cdfg f cum plica, d c cum plica, a duplex longa cum 
c conjunetim. 

3) Coussemaker setzt den Wert der duplex longa in seiner Ubertragung beide- 
male urn die Halfte zu klein. 

4) Vart harmohique, S. 106: La difference . . . consistait en ce que, dans les me- 
langes des modes irreguliers, on faisait entrer la double longue et certains groupes de 
notes conjonctes. 
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Schon friiher *) hatten wir eine Stelle aus dem Trpktat unsres Anonymus 
herangezogen, aus der hervorging, daB die unregelmaBigen Modi an sich 
regelmaBig sind, obwohl sie es nicht zu sein scheinen, und besonders gern 
in den Orgampura, aber nnr an zweistimmigen Stellen, angewandt werden*). 
Ein weiterer Passus im Traktate bestatigt uns dasselbe noch einmal 3 ). Ein 
Unterschied zwischen ihnen und den regelmaBigen Modi zeigt sich nur: 

1) in dem Gebrauch der duplex longa (im ersten und zweiten modus 
irregularis). 

2) in dem Gebrauch zahlreicher, wie wir gleich sehen werden, durch 
Veranderung des Normaltempos notwendig gemachter Epitetha der 
einzelnen Notengattungen, deren Notenf ormen aber trotzdem keinerlei 
Veranderung erleiden. 

Als Ergebnis einer Zusammenstellung der unregelmaBigen Modi haben 
wir eine duplex (nimis) longa gewonnen; die einfache longa erscheint in 
ihnen als longa tarda, longa media und longa minima. Neben der ein- 
fachen bi*evis erhalten wir eine semibrevis, eine brevis mediocris, brevis 
minima (parva), brevis festinans. Die Ausdriicke tardum, mediocre weisen 
aber gradeswegs auf eine Stelle im sechsten, von Ooussemaker mit Be 
discantuum voluminibus et diversitatibus uberschriebenen Kapitel des 
Traktats hin, wo es Seite 361 folgendermaBen heiBt: 

Diversitas altera secunde triplicis 4 ), est de tribus supradietis wnius diversi- 
tatis, quando una pars procedit secundum modum discantus, ut supradictum est, 
et hoc per modum delectabUem, tempore debito tarde procedendo, tardiori, tra- 
dissime) vebdter (zu erganzen ist wohl das obige festinans), velociori, velo- 
cissvme', mediocre, mediocriori, mediocrissime; et dicuntur in primo statu 
mensurationis tempos, vel secundo, vel tertio] et hoc augmentdndo, vel de- 
crescendo, vel mediando. 

Hier haben wir es also, — soviel steht fest, — mit der erstmaligen 
Erwahnung des gleichzeitigen Singens von Stimmen in verschiedenem 
Tempo zu thun. 

Der Anonymus 4 unterscheidet drei verschiedene Arten solcher Ver- 
bindungen (Diversitates discantuum): 

1) eine triplex diversitas; dabei konnen 

a) alle drei Stimmen gleichzeitig den Tempowechsel vornehmen, 

b) oder es halt der Tenor (hier primus genanntj ein derartig lang- 
sames Tempo ein, daB er in einem punctus oder semipunctus 6 ) 

1) S. 91, Anm. 3. 2) Vergl. S. 94, Anm. 1. 

3) Ooussemaker, Scr. I, S. 360: Ft quia longe sunt nimis longe, et breves nimis 
breves, et videiur esse modus irregularis quoad modos supradietos ipsius discantus (die 
sechs regelmaBigen Modi) qua m vis in se sit regularise etc. 

4) Unter triplex versteht der Anonymus 4 an dieser Stelle die einzelne Stimme 
eines Triplums (dreistimmigen Tonsatz). 

5) Vergl. S. 120, Anm. 1. 
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nur.zwei Tone angiebt; die beiden iibrigen Stimmen singen in 
ein und demselben Tempo und bilden an den Takt-Schwer- 
; punkten allemal Konkordanzen mit dem Tenor. 

c) Endlich kann der Tenor in dem von Anfang an gewahlten Tempo 
wie unter b) fortschreiten, wahrend die beiden iibrigen Stimmen 
unter Anwendung der unregelmaBigen Modi gesetzt sind. 

2) Eine andre Art der triplex diversitas, sof ern eine Stimme nach dem 
Modus des Discantus fortschreitet, und zwar in einem der drei zu Gebote 
stehenden Tempi. 

3) Eine dritte und letzte Art, dann entstehend, wenn eine Stimme 
zu Anfang einen in beliebigem Modus gesetzten und im langsamen Tempo 
(tarda modo) vorzutragenden Melodie-Abschnitt (punches) bringt, im zweiten 
Abschnitt sich nach dem Modus des Discantus bewegt und im dritten 
irgend einen, von dem der beiden iibrigen Stimmen sich abhebenden un- 
regelmaBigen Modus wahlt. 

• Samtliche derartige puncta unterliegen den Regeln des Kolorierens. 
(Debent reperiri in aliqua specie delectationis et coloris sive pidchrifovdinis 
istius artis.) 

Zur Erzielung eines kiinstlerisch befriedigenden Abschlusses beenden 
manche die Auffiihrung eines Organum purum mit einem allein auf der 
Orgel vorgetragenen Nachspiel (wie wir in diesem Falle wohl das punctus 
puri organi vielleicht iibersetzen konnten), und beginnen das Stiick mit 
einem langeren, aus 2-^3 puncta bestehenden, nach den Regeln der Kon- 
sonanzenlehre gesetzten Orgelvorspiel. Diesem folgt als Uberleitung zum 
Einsatz der Singstimmen nach allgemein iiblicher Regel eine longa pau- 
satio flwirficando posita, d. h. ein lang ausgehaltener Triller. 

Leider bleibt fiir uns von den ausfiihrlichen Erlauterungen des Ano- 
nymus manches unverstandlich, da uns die erforderlichen Detail-Kenfttnisse 
der damaligen musikalischen Praxis noch fehlen. 

Wie angestrengt unser Anonymus bei dem schmerzlich empfundenen 
Mangel an alien exakten Tempobezeichnungen, die ja erst ca. 1600 in 
Italien voll ausgebildet wurden, nach einer mf)glichst deutlichen Be^eich- 
nungsweise derselben ringt, tritt besonders belustigend in dem mediocre, 
medwerius, iTwdiocrisdmum zu Tage, unter welchen zwar streng logischen, 
aber doch ein wenig scholastischen Haarspaltereien sich. die ehrwiirdigen 
Eratres jener Zeiten wohl ebensowenig etwas vorzustellen wuBten, wi6 wir! 

Jedenfalls liegt in der Lehre von den unregelmaBigen Modi wirklich 
eine Unterscheidung verschiedener Tempi vor. Ja, selbst die Wuf zfeln der 
in den Kompositionen der Mensuralisten des 15. und 16. Jahrhunderts 
eine so groBe Rolle spielenden augmentatio (d.. h. Verlangerung alletf No- 
tenwerte um die Halfte, also doppelt so langsames Tempo) glauben wir 
in dem augmentando des Anonymus und den drei Stufen des tempus 

Beihefte der IMG. VI. 7 
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tardum y die Keime der spateren diminutio (d. h. Yerkiirzung aller Noten- 
werte urn die Halfte, also doppelt so schnelles Tempo) in dem decrescendo 
und den drei Stufen des tempos vdox erblicken zu diirfen, wahrend des 
Anonymus Ausdruck mediando — auf die Tempi medioeres, mediocriores y 
mediocrissimi zu beziehen — vielleicht den spateren Integer valor ', d. h. 
das Normaltempo, die eigentlich normale Geltung aller Notenwerte, an- 
tizipiert. 

Die Anwendung der modi irregulares steht mithin in enger Beziehung 
zu der Unterscheidung verschiedener Tempi. An sich regelmaBig, werden 
sie durch ihr Vorkommen in einem zum Normaltempo kontrastierenden 
zu unregelmaBigen. 

Kapitel III. 

De niinutione ac fractione modorum. 

Die im ersten Kapitel dargestellte Lehre von den Modis und ihrer 
Notierung in Ligaturen ist von alien fiir die vorgarlandische Zeit in 
Betracht kommenden die wichtigste. Das Bild, welches wir vom Stande 
der Musiktheorie zur Zeit der bemerkenswertesten Meister jener Epoche, 
wie Leoninus, Perotinus und anderen, entworfen haben, wurde aber un- 
vollendet sein,- die Versuche einer f ehlerfreien Entzifferung der Denkmaler 
aus jener Periode muBten scheitern, wollten wir nicht noch zweier durch 
Anonymus 4 uns uberlieferter Lehren gedenken, welche bisher noch 
nicht ausfiihrlich dargestellt wurden: derjenigen von der »Brechung« 
groBerer Notenwerte durch kleinere (sog. currentes) — der minutio et 
fr actio modorum, wie Ooussemaker das in Frage kommende Kapitel 
des Traktats uberschrieben hat. Diese Lehre ist besonders im Hinblick 
auf die weltliche Vokal- und Instrumentalmusik, sowie das Verzierungs- 
wesen jener Zeit von groBer Wichtigkeit. Hire Anwendung in den uns 
erhaltenen Kompositionen, z. B. des Kodex von Montpellier, geschieht 
sehr haufig, und grade auf der falschen Auffassung oder Unkenntnis 
dieser Lehre beruhen die meisten Fehler der Coussemaker'schen Uber- 
tragungen jener Stlicke, sodaB eine moglichst ausfiihrlich gehaltene Dar- 
stellung derselben, wie sie im Folgenden versucht werden moge, von 
Nutzen sein wird. 

Die sehr klar gehaltenen Ausfuhrungen des Anonymus, welche uns 
iiber das Thema belehren, reichen in seinem Traktate von Seite 336 bis 
339; die zum Verstandnis absolut notwendigen Notenbeispiele fehlen wie 
im ganzen Traktat so auch hier und miissen daher rekonstruiert werden. 
Neben den im Verlauf des Textes vorkommenden, erklarenden Noten- 
beispielen verweisen wir besonders auf die im Anfang beigegebenen Ton- 
satze, in denen diese Lehre * an zahlreichen Stellen angewandt erscheint. 
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Primus modng. 



1. Tres pro longa, una pro brevi. 

Wie wir sahen, bewegte sich der erste Modus in der Folge: longa 
brevis longa brevis longa etc. Wahrend aber dort 1 ) die Abtrennung 
der einzelnen rhythmischen Motive (nodeg) von einander in Einheiten 
zu je 3 + 2 + 2 + 2 . . . erfolgte, miissen wir hier, falls der 
Modus diminuiert werden soil, stets von Anfang an die B-eihe in 
2 + 2 + 2 . . . Einheiten teilen. Diminuieren wir nun zunachst jede 
longa dieser B-eihe durch currentes (Semibreven) 2 ), so zeigt sich die Zahl 
der Werte iiberall scheinbar bedeutend vermehrt. Im ersten Beispiel 
lassen wir die Diminuierung derart erfolgen, daB sich stets drei Noten 
in den Gresamtwert einer longa, eine in den einer brevis teilen; wir 
notieren daher eine (zweizeitige) longa mit zwei dieselbe diminuierenden 
currentes, darauf beliebig viele zweitonige Ligaturen cum proprietate et 
cum perfections, deren eine longa geltende SchluBnote jedesmal durch 
zwei currentes diminuiert wird, beliebig lange fortgesetzt: 
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Die currentes*) werden sowohl stets abwartsgehend als auch stets auf- 
wartsgehend notiert; der letztere Fall kommt am haufigsten vor (supra 



1) Vergl. S. 24. 2) Vergl. S. 21. 

3) Ein Beispiel fur die Diminuierung einer longa durch zwei currentes im ersten 
Modus bildet z. B. Takt 43, 44 der Ubertragung des Perotin'schen AUeluja; Posui ad- 
jutorium (Coussemaker, Vart harmonique etc. I, 1, S. 2) in der Triplum- und 
Discantus-Stimme: 
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welche Stelle Coussemaker falschlich (doppelt so lange Zeitwerte in seinen Uber- 
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bene convenit), selten ist dagegen ihre abwechselnd ab- und auf warts 
gerichtete Bewegung. Der Anonymus raumt jedoch ein, daB sie nach 
seiner Ansicht sehr wohl statthaben konne, und lehnt die von andern 
zur Begriindung ihres seltenen Gebrauchs gegebene Mahnung, die 
»Schonheit« des auBeren Notenbildes nicht dadurch zu storen, ab. 

Eine andre, ebenso gebrauchliche Methode der Darstellung des ersten 
Modus unter den gegebenen Bedingungen ist folgende: Man notiert eine 
fiinftonige Ligatur, deren ultima durch zwei currentes diminuiert wird, 
darauf, wie oben, beliebig viele zweitonige Ligaturen cum proprietate et 
cum perfections, unter steter Diminuierung ihrer SchluBnote durch 
currentes: 
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Auch hier gelten wiederum drei Noten der Anfangs-Ligatur eine longa, 
ihre penuUima eine breris. 



Ein andres Beispiel und zugleich einen weiteren Beweis der geringen Zuverlassigkeit 
von Coussemaker's Ubertragungen liefert Nr. 7 (aus Fascikel HE), S. 19, 3. Takt in 

der Discantus-Stimme. Statt die Originalnotierung *+^ m— ■— also zwei, durch 
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fra - tre 
zwei currentes diminuierte, einzeitige breves (= longa recta) und longa cum plica mit 
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laBt also die mit einem * bezeichnete brevis y da er durch falsche Auflosung der cur- 
rentes keinen Flatz mehr fur sie hat, stillschweigend verschwinden. Einer ahnlichen 
Unterdriickung einer Note laCt sich Coussemaker in demselben Stuck noch einmal zu 
Schulden kommen (Takt 42 — 43 der Mittelstimme). Es muD dort heiCen: 
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Der erste ordo 1 
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Primus ordo. 
(■) wird folgendermaBen dargestellt 
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also durch eine fiinftonige Ligatur cum proprietate et cum perfections, 
einzeitige brevis-F&use u. s. f. Die hnga vor jeder Pause, welche durch 
die idtima der Ligatur dargestellt wird, heiBt nach dem Anonymus: 
integra, da sie nicht durch ihr iolgende currentes diminuiert wird. Soil 
aber ihre Diminuierung eintreten 1 ), so notieren wir den ersten w*do 
folgendermaBen: 
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Eine derartig durch currentes diminuierte, vor der Pause stehende longa 
heiBt pacta. Die ubrigen ordines vergroBern sich nun der Reihe nach 
um je eine zweitonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione\ ihre 
idtima heiBt entweder Integra (1.) oder fracta [duabus currentibus) (2.). 
Somit erhalten wir: 
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1) Derartige, vor der Pause stehende currentes kommen z. B. einmal in Nr. 32 
(aus dem VI. Fascikel) , sowie mehrmals in Nr. 8 (IV. Fascikel) der Art harmonique 

vor. Coussemaker ttbertragt solche Stellen, z. B. * +y — | — (wobei die bretris fracta 
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£. Trc« pro long a, duo pro brevi. 

Lassen wir dagegen die Diminuierung so erfolgen, daB stets drei 
Noten den Gesamtwert einer longa, zwei dagegen den einer brevis er- 
halten, so miissen wir folgende Reihe aufstellen: eine longa mit zwei 
dieselbe diminuierenden currentes, beliebig viele dreitonige Ligaturen 
cum opposite proprietate 1 ), deren ultima stets durch zwei cwrentes 
diminuiert wird: 
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Hier gelten also drei Noten (longa und zwei currentes) zusammen eine 
longa, die zwei ersten Noten jeder Ligatur zusammen eine brevis. 

Primus ordo. 

Der erste ordo erfordert unter diesen Bedingungen: eine longa mit 
zwei dieselbe diminuierenden currmtes, eine dreitonige Ligatur cum 
opposita proprietate (falls mit longa fracta, folgen noeh zwei ihre ultima 
diminuierende currentes), einzeitige brevis- Pause u. s. w. : 
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1) Vergl. S. 17 ff. 
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mit longa fractal 
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Jeder der Ubrigen ordines erhalt den Zuwachs an je einer dreitonigen 
Ligatur der obenerwahnten Art mit oder ohne currentes vor jeder Pause, 
je nachdem longa Integra (1.) oder longa fraeta (2.) verlangt wird: 
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Quartus ordo. 
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5. Tre« pro longa, tres pro brevi* 

Fuhren wir ferner die Diminuierung derart aus, daB drei Noten den 
Gesamtwert einer longa, ebensoviele den einer brevis erhalten, so miissen 
wir folgendermaBen den ersten Modus notieren: eine durch zwei currentes 
diminuierte longa, sowie beliebig viele viertonige Ligaturen cum opposita 
Ijroprietate, deren eine longa recta geltende ultima jedesmal durch zwei 
currentes diminuiert wird: 
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Primus ordo. 

Der erste ordo erfordert unter diesen Bedingungen folgende Reihe: 
eine durch zwei cummtes diminuierte longa, eine (falls mit longa fracta, 
durch zwei currentes diminuierte) viertonige Ligatur cum opposite, proprie- 
tate, einzeitige brevis-ToMse u. s. f.: 
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mit longa fracta: 
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Von den ubrigen ardines erhalt wiederum jeder den entsprechenden Zu- 
wachs an einer viertonigen Ligatur der obenerwahnten Art mit oder ohne 
currentes vor jeder Pause: 
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4* Quatuor pro longa, una pro brevi. 

Nunmehr diminuieren wir den der brevis beziehungsweise ihren Teil- : 
werten vorangehenden Vorschlag und zwar derart, daB sich vier Noten in 
den Gesamtwert einer longa, eine Note in den einer brevis teilt; zu diesem 
Zweck notieren wir eine sechstonige Ligatur cum proprietate et cum^ 
perfections, deren eine longa recta geltende ultima durch drei currentes 
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diminuiert wird, darauf beliebig viele zweitonige Ligaturen derselben Art 
mit je drei ihre ultima diminuierenden currentes: 
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Wie wir sehen, werden stets vier Noten (longa recta und drei currentes) 
unter den "Wert einer longa, die vorletzte Note jeder Ligatur unter den 
einer brevis begriffen. 

Primus ordo. 

Der erste ordo wird unter diesen Voraussetzungen dargestellt durci 
eine sechstonige (falls mit longa fracta, durch drei currentes diminuierte) 
Ligatur cum proprietate et cum perfections, mit f olgender einzeitiger 
brevis -Pause u. s. f., wahrend die iibrigen ordines den Zuwachs an je 
einer zweitonigen Ligatur derselben Kategorie mit oder ohne currentes 
vor jeder Pause erhalten: 
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5. Quatuor pro longa, duo pro brevi. 

Immer mannigfaltiger, uns in immer groBeres Staunen ob der groBen 
Beweglichkeit des damaligen Tonsatzes versetzend, gestaltet unser 
Anonymus die Moglichkeiten der Diminuierung. Wollen wir z. B. vier 
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Itoten als eine longa, zwei als eine brevis gerechnet sehen, so haben 
wir zu notieren: eine fiinftonige Ligatur cum proprietate et cum per- 
fections, sowie beliebig viele dreitonige cum opposite proprietate, deren 
ultima jedesmal durch drei currentes diminuiert wird: 
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Primus ordo. 

Der unter diesen Bedingungen notierte erste ordo wird dargestellt 
durch eine viertonige Ligatur cum proprietate et cum perfectione, eine 
(falls mit longa fracta, durch drei currentes diminuierte) dreitonige 
Ligatur cum opposite proprietate, einzeitige brevis -Pause u. s. f.; fur die 
ubrigen ordines ergiebt sich wieder der bekannte Zuwachs an je einer 
dreitonigen Ligatur cum opposita proprietate mit oder ohne currentes 
vor jeder Pause. 



269., 



a* 



:(*♦) 



my. 






Secundus ordo. 



270. 



=ESF*<* : 



W 



m. 



t 



'm-t 



<tH)=±=it 



Tertius ordo. 
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6. Quinque pro longa, duo pro brevL 

Diminuieren wir ferner derart, daB fiinf Noten den G-esamtwert einer 
longa 1 ), zwei den einer brevis erhalten, so miissen wir den Modus auf 

1) Uber die Diminuierung einer Imga durch drei currentes ist in den veroffent- 
lichten Vokalkompositionen aus dem Kodex von Montpellier nirgends hinausgeschritten; 
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folgende "Weise notieren: mittels einer funftonigen Ligatur cum propria- 
tate et cum perfectione, sowie beliebig vielen dreitonigen Ligaturen cum 
opposite, proprietate, deren ultima jedesmal durch vier currentes diminuiert 
wird. Ganz entsprechend ergeben sich in der ublichen Weise die ubrigen 
ordines. 
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?• /Sfea? pro long a, duo pro brevi. 

Wieder ein anderes Bild der Diminuierung ergiebt sich, wenn wir 
sechs Noten in den Wert einer hnga, zwei in den einer brevis sich 



in den in der >Early English Harmony* enthaltenen Tonsatzen findet sich an einer 
Stelle die Diminuierung einer longa durch vier currentes. 
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teilen lassen. Wir notieren dann den Modus mittels einer sechstonigen 
Ligatur cum proprietate et cum perfectione, sowie beliebig vieler, stets 
durch fiinf currmtes diminuierter, dreitoniger Ligaturen cum opposita 
proprietate. 
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8. Quatuor pro longa, tria pro brevi. 

Wenn wir wiederum die Diminuierung derart vornehmen wollen, daB 
sich vier Noten in den. Gesamtwert einer longa, drei dagegen in den 
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einer brevis teileu sollen, so miissen wir den Modus mittels einer vier- 
tonigen Ligatur cum propietate et cum perfectione und beliebig vielen 
viertonigeii cum opposita propri&tate notieren, deren ultima wir jedesmal 
durch drei airrentes diminuieren. 
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9. Quinque pro longa, trla pro brevi, 

» 

Wiinschen wir dagegen, daB sich fiinf Noten in den Gesamtwert 
einer longa, drei wiederum in den einer brevis teilen sollen, so erreichen 
wir dies durch folgende Notierung: eine funftonige Ligatur cum proprie- 
tate et cum perfections, sowie beliebig viele viertonige, jedesmal durch 
vier currentes diminuierte Ligaturen cum opposite proprietate. 

I 
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10. Sex pro longa, tria pro brevi. 

Nunmehr eroffnet sich uns die letzte Moglichkeit der Darstellung 
des ersten Modus in unsrer langen Reihe verschiedener Variationen 
seiner Diminuierung. Wir setzen schlieBlich noch den Fall, daB sich 
sechs Noten in den Gesamtwert einer longa, drei in den einer brevis 
teilen und notieren zu diesem Zweck: eine sechstonige Ligatur cum 
proprietate et cum perfectione, sowie beliebig viele, stets durch fiinf 
currenfes diminuierte, viertonige Ligaturen cum opposite proprietate: 
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So weit reichen im allgemeinen die Grenzen, welche der Diminuierung 
in der Vokalmusik gesteckt sind; man muB gestehen, daB sie eine durch- 
aus nicht unbedeutende Kehlfertigkeit erfordert. Vier Tonen einer 
Skalenfigur den Gesamtwert einer brevis zu geben (also statt der obigen 
Triole in der Ubertragung eine Quartole zu setzen), wird man in der 
Vokalmusik vermeiden miissen; in der Instrumentalmusik dagegen kommt 
eine derartige, das beste Zeugnis fiir ihre groBere Beweglichkeit und 
schon staunenswerte, technische Entwicklung ausstellende Diminuierung 
nach dem Ausspruch des Anonymus ofters vor (in instrumentis saepius 

fit*)- 

Die oben beschriebenen Methoden der verschiedenen Diminutionen 
konnen sowohl auf perfekte als auch auf imperfekte Modi angewandt 
werden. 

Secnndns modns. 

Die Diminuierung des zweiten Modus wird in ganz entsprechender 
Weise vorgenommen. 

Da er aber nicht mit einer longa, sondern einer (auftaktigen) brevis 
beginnt, notieren wir ihn mittels beliebig vieler zweitoniger Ligaturen 
cum proprietate et cum perfections, deren stets eine zweizeitige longa 
geltende ultima durch zwei currentes diminuiert wird: 
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Es teilen sich also wiederum, wie ersichtlich, drei Noten in den Gesamt- 
wert einer longa, eine Note in den einer brevis. Die verschiedenen 



1) Vergl. auch S. 341: >Consimili modo, si quatuor currentes pro una brevi ordinen- 
tur, sed hoc raro solebat contingere; ultimi vero non in voce humana, sed in instru- 
mentis cordarum possunt ordinari«. 
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dimiriuierten of dines des zweiten Modus ergeben sich ganz ' deneri des 
ersten analog, z. B. der erste perfekte ordo cum longa integral 
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quatuor pro longa, una pro brevi. 



Desgleichen sind alle gelegentlich der Erklarung des ersten diminuierten 
Modus von uns gemachten Unterschiede der mehr oder weniger beweg- 
lichen Diminuierung (Beispiele 1 — 10) auch hier zu beajchten. 



Tertius modus. | 

Im dritten Modus laBt sich in seiner unveranderten Form ■■■■■■■^ 
(longa stets dreizeitig, erste der beiden breves einzeitig, zweite derselben 
als brevis altera zweizeitig) eine Diminuierung durch currentes nicht 
durchfuhren, vielmehr muB zunachst zur Erreichung dieses Zieles im 
Geiste eine Zuriickfuhrung desselben auf den ersten Modus durch 
Teilung der dreizeitigen longa in eine longa recta + brevis recta . , 
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oder auf den zweiten Modus durch Teilung der dreizeitigen longa in eine 
brevis recta + longa recta 
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vorgenommen werden. In beiden Fallen hat- sich^ die Diminuierung streng 
an die im Vorhergehenden erwahnten Regain fur #en ersten beziehungs^ 
weise zweiten Modus; zu richten. \-..-~\ y: 

8 



Beihefte der IMG. VI. 
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Dabei ist Folgendes ztt beachteb: Die beginnende dreizeitige hnga 
wird, wie Beispiel 300 lehrt, in sine Umga recta -f &fei>& *'«>*& zerlegt 
gedacht; der erstere Wert kann bei gesanglicher Ausfuhrung 1 ) im 
Hochstfalle durth ftinf*), der letztere durch drei currmtes diminuiert 
werden. Eine dreizeitige hnga laBt sich demn&ch durch hochstens acht 
currentes diminuieren; die nun folgende einzeitige brevis kann in der 
VokalrAusik im Hochstfalle durch drei > die ihr folgende girefeeitige 
brevis [altera) demn&ch durch hochstefts sechs currentes diminuiert 
tferden 8 ). Ill der Instrumentalmti^ik dtirfen dfe&e Grenzpunkte selbst- 
verstandlich noch weit iiberschritten werden. 



1) Vergl. S. 112. 

2) Im lateinischen Text (Coussemaker, Scr. I, S. 338) stent irrtilmlich sex. 

3) Ein Beispiel fKr das Vorkommen voa t)iminuierttngen im UL Modus liefett 
s. B. (afcgefleiKfti Von den ah iLnhteng lnitgttailten Tonsateen) die Itfittehtimme des 
Triplum Nr. 7 aus dem UL iTascikel, Takt 17 ff. der jfoertraguag Coussemaker's 
[Uart harmonique, S. ft). Die l&ewegucig der Mittelstimme laBt unzwefdeutig den 
dritten Modus erkennen; nur zeitweilig ist eine Auflosung der longa oder brevis altera 
in kleinere Werte ersichtlich. Die Stefie lautet in lichtiger finteifferung: 




— *■ • ' .......■■. - •--*- T'~ '* *'^ « ^ — iff ■ 



do - lum a - cu - e» - ft - bus 
Ofttissemaker's Ubertragufcg des fettften Tak&es 




ist fehlerhaft. Die gleichlautende Stelle (Takt 116, 117) in derselben Stimme ist eben- 
falls hiernach zu verbessern. Eine gleichfaUs fehlerhafte Ubertragung der eine brevis 
altera des dritten Modus diminuierenden currentes findet sich noch Takt 44 ff. in der- 
derselben Stimme. Die riohtige Entzifferung lautet: 
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Detefeibaa IteMe* foegebt Oouasemaker noch in demselben Stuck in den Tafcfcen $4, 85 
[caveas) f 98, 99 [osculum) und 110, 111 (gravius) der Mittelstimme, sowie in 4en Tak- 
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Ob derartige, wirkliche Koloratur-Fertigkeit iroraussetzende Kompli- 
kationen wirklich in der Vokalmusik jener Zeiteu anzutreffen waren, er- 
scheint uns, die wir uns, mangels geniigender Dokumente, an eine der- 
artige Beweglichkeit der Singstimmen erst gewohnen mussen, wohl anf angs 
etwas zwetfelhaft, ist aber bei der hohen Entwicklung z. B. dm Cantrap- 
punto alia mente und der durch ihn gefftrderten technjftchen Leistnnge- 
fahigkeit der Sanger nicht nur nicht denkbar, sondern mit Be«timmtheit 
anzunehmen. Sie fand ibre atarfcrte Stutze jedenfalls an der Volks- 
musik. Noch heute boren wir ja den emfacton Mann aus dem Volte 
in Italien weit von einander entferate Interalle in seinexn Liede durch 
golche >Currente««*Zwiscbentone rerbinden. Das den Leser besehwich- 
tigende >sive fuerit in usu, sire non« das Asonymus kann allerdings 
nicht den positiven Beweis erbringen; sehr einleuchtend ist mm Mah- 
nung, bei der Diminuierung in Vokalkompositionen die der Stimme von 
Natur gesteckton Grenzen nicht zix uberscbreiten. (»Frange igitur 
secundum possibilitatem vocis humanae.*) 

In der Instrumentalmusik kann natiiriich die Beweglichkeit noch be- 
deutend vergroCert werden ; bier nechnet der Traktat bis zu 12 currmtes 
anf die dreizeitige longa, 4 eurrentes auf die einzeitige, 8 anf die zwei- 
zeitage brevis. 

<{«arttf modws. 

Die Diniinuierung im vierten Modus vollzieht sich nach den im 
dritten Modus entwickelten Gesichtspunkten in analoger "Weise, ebenfalls 
unter Berticksichtigung der beiden moglichen Reduktipnen. 

Qnintns modus. 

Im fiiaften, in lauter Longen fortschreitenden Modus werden diese 
in Biicksicbt auf grofiere oder geriagere BewegJichkeit dinunutert; die 

ten 56, 57 (qui n'a repos) und 88, 89 [departvrai) der Oberstimme. Besonders haufig 
sind von ihm auch solche Fehler in Nr. 31 und 32 (aus dem VI. Fascikel) begangen 
worden. Ein andres Aussehen erhalt z. B. in letzterem Stuck die "fiTbertragung von 
Takt 44-46 in der Triptam-Stinme: 
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einzelnen Moglichkeiten ergebpn sich van selbst bei Betracbtung der 
verschieden diminuierten longae in den vorhergebenden Modis. 1 

« ■ . i 

Sextns modus. 

Der sechste Modus wird, wie Tins bekannt ist, auf den ersten oder- 
zweiten zuriickgef iibrt, woraus sich seine Diminuierung von selbst ergiebt. 

Anscheinend war eine derartige, samtliche Modi diminuierende Schreib- 
weise , speziell diejenige des Leoxtinus — von dem leider bisber keine 
Kompositionen aufgefundenworden sind — und wurde noch von Pero- 
tinus und Robert de Sabilon anerkannt 1 ). 

Alle unsre oben gewonnenen Resultate aber sind wohl unumstoBliche 
Beweise fur die verhaltnismaBig hochentwickelte Technik in der Behandr 
lung menschlicber Stimmen oder Instrumente. DaB von ihr wirklich 
Gebrauch gemacht wurde, bezeugen uns zahlreiche Ausspriiche verr 
schiedener Theoretiker iiber die Verzierungen, welche anfangs unter dein 
Namen flores, spater unter color 2 ) figurierten und das (Jute hatten, daB 
durch sie die musica fictd unaufbaltsam auch in die Kirchenmusik ein- 
drang und schon im 12. Jahrhundert die Scheu vor der Einfiihrung des 
subsemitonium, unter welchem Namen man anfangs gerade die • An? 
wendung des eotor in Gestalt von Wechselnoten u. s. w. verstand, schwinden 
muBte. Neben dem jungeren Garlandia ist es besonders Hieronymus 
de Moravia (ca. 1250), bei dem wir die, auch zum Verstandnis der 
Diminutionen notwendigen Aufschliisse iiber die flares erhalten. Diese 
wurden bei den folgenden fiinf Tonen mit hmga-Geltuiig angewandt 3 ): 

1) bei der Anfangsnote (principalitas; Anonytnus 4 primus punctus) 
als finalis 4 ); 



1) Noch bei J. de Garlandia findet sich die kurze Erw&hnung der Diminuierung' 
einer longa oder brevis durch currentes (Coussemaker, Scr. I, S. 103): Item notary 
dum est, quod ubicunque invenitur brevium multitudo i. e. semibrevium, semper partici- 
pant cum precedente, que precedens cum eis non reputatur in valore nisi pro una tali 
sicut et precedens. Sein Beispiel ..-..: 
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diirfte man wohl am besten im dritten Modus auflosen (mit teilweisem Ausfall der 
ersten brevis altera). Die dann notwendig werdende Lesun|g der Ligatur | «= brevis 
recta + brevis altera widerspricht einer solchen Annahme , ;<|a Garlandia bekanntlich 
zahlreiche Spuren der alteren Lehre m>ch gewahrfcn 1'aCt, du¥chaus nicht. 

2) Yergl. auch S. 143, Anm, 1. 

3) Yergl. auch den iibereinstimmenden Passus bei Anonymus 4. • -. 

4) Yon Anonymus 4 im HE. Kapitel seines Traktats longa parva (tarda, media) 
genannt. Im YII. Kapitel nennt er eine solche Anfangsnote- eine duplex longa florata 
oder principium princiflti, und: fordert, da(3 : sie mit den iibrigen Stimmen stets kon- 
soniere (vergl. auch S. 96, 97). 
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- 2) bei der folgenden, falls die eben erwahnte Bedingung nicht erfullt 
wird; 

' 3) bei der penultima und zwar si&ut in fine puncti vel clausule 1 ) 
(Anonymus 4); - 

4) bei der ultima; 

5) bei der plicierten Einzelnote. 

Die fores selbst werden von ihm wiederum geschieden in: 

1) flores longi, d. h. in langsamem Tempo ausgefuhrte, die Grenzen 
des Halbtons nicht iiberschreitende Verzierungen, angewandt bei 
der principalitas, penultima und ultima; 

2) flores aperti, d. h. in maBigem Tempo ausgefiihrte, die Grenzen 
des Ganztons nicht iiberschreitende Verzierungen, in alien andren 
Fallen gebrauchlich; 

3) flores subiti, d. h. langsam beginnende, von der Mitte ab in ein 
,sehr schnelles Tempo ubergehende Verzierungen, welche die 
Grenzen des Halbtons nicht uberschreiten und nur zwischen einer 
plicierten longa und der ihr unmittelbar folgenden Note angewandt 
werden. 

Sehr zu bedauern bleibt es, daB wir aus jenen Zeiten keine rein 
instrumentalen Tonsatze mehr besitzen, wie wir ja bis jetzt iiberhaupt 
an Dokumenten weltlicher Musik bis in's 16. Jahrhundert hinein groBen 
Mangel leiden. Sie wiirden uns, wie schon aus der Theorie ersichtlich, 
eine kaum hinter jenen von Michael Praetorius etc. so ergotzlich ge- 
schilderten Verzierungen (Diminutionen, Trillern etc.) des 17., 18. Jahr- 
hunderts zuriicktretende Lebendigkeit und Beweglichkeit der musikalischen 



1) Zum Verstandnis der Begriffe punctus und clausula vergl. S. 120, Anm. 2. — 
Die penultima wurde stets, mochte sie einen Halb- oder Ganztonschritt von der ultima 
abstehen, verziert. Garlandia's Ausspruch uber ihre Verzierung laBt sich am natiir- 
lichsten durch Annahme eines in die ultima hinuberleitenden Trillers erklaren. Nach 
Franco wird die ultima nicht streng mensuriert, sondern hat unbestimmte Geltung, 
was mit obiger Annahme aufs Beste harmoniert. Auch alle AuCerungen des Ano- 
nymus 4 beweisen ihre B,ichtigkeit. Neben der schon von Riemann angefiihrten 
Stelle (Coussemaker, Scr. I, S. 359) konnen auch noch folgende am Schlusse des 
"VTI. Kapitels stehende Citate als Beleg herangezogen werden: Sunt quidam alii, qui 
■ponunt ante illam penultimam (der positiv vorletzten Note) unam , „ duas vel tres vel 
plures (womit er offenbar die einzelnen Tone des Trillers meint), prout melius corn- 
petit . . ., dum tamen nimis dilatet, quin perveniat ad finem. Et quidam bone organiste 
libentius ponunt discordantias in penultimis talibus quam concordantias et similia, 
prout in libris organi plenius patet, ferner : Et ille tertius punctus (gemeint ist damit 
die letzte Note vor der. ein Tonstiick abschlieCenden longa) habet etongdtionem , velut 
prediximus florificandam. 
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Satztechnik gezeigt haben. Neu und unerwartet aber kommt sie uns 
nicht, sie bestand im Gegenteil zu alien Zeiten. Die zahlreichen 
Vortraga-Bezeichnungen in der Neumenschrift wie QuiUsma, Plica, 
Tremula etc., die Jubilationen des Hallelujah-Gesanges und die durch 
Textunterlage aus ihnen hervorgehenden Sequenzen, -wie auch die am 
Ende des 16. Jahrhunderts einsetzenden Lehrbucher fiir das Ge- 
sangs-Verzierungswesen der Ganassi, Zacconi, Bovicelli etc. be- 
zeugen dies. 

DaB die Instrumentalmusik sich nicht, wie fruher mehrfach geglaubt 
wurde, von der Vokalmusik vom 15. Jahrhundert an erst allmahlich los- 
gelost und selbstandig gemacht hat, ist daher notwendigerweise anzu- 
nehmen; vielmehr beweisen uns mancherlei Ausspruche bereits friihmittel- 
alterlicher Theoretiker, daB die Instrumente selbstandig zu den ver- 
schiedensten Zwecken benutzt wurden, wenngleich ihre Behandlung noch 
lange Jahrhunderte hindurch eine sich eng an die Vokalmusik an- 
lehnende, durchaus kantable blieb. Unter Engelbert von Admont 
(f 1331) wurden alle Instrumente auBer der Orgel aus der Kirche ver- 
bannt propter abusum histrionum, d. h. entweder, weil angeblich der 
Klang der weltlichen Instrumente die Glaubigen in ihrer Andacht storen 
konne oder, was wahrscheinlicher ist, weil das Kolorieren und Diminuieren 
der die Sanger begleitenden oder, wie in den in den ersten Zeiten in 
der Kirche aufgefiihrten Mysterien (Passions-, Marienspielen) selbstandige 
Tonsatze 1 ) vortragenden Instrumentisten mit der kirchlichen Wiirde in 
Widerspruch geriet. 

AuBer Zeugnissen bei Johannes de Garlandia (ca, 1225), Hiero- 
nymus de Moravia (ca. 1260). Arnulphus de S. Gilleno (14. Jahr- 
hundert) finden wir auch in unsrem Traktat eine Anzahl Stellen, in 
welchen der Instrumentalmusik, und zwar besonders nach der technischen 
Seite hin, Erwahnung gethan wird, so in den beiden, gelegentlich der 
Diminuierung des ersten Modus herangezogenen Citaten, ferner auf 
S. 328: > Sonus sub uno tempore (= brevis) potest diet sonus acceptus 
sub tempore rum minimo y sed medio legitimo breviter sumpto y quod possit 
frangi in duobus, tribus, quatuor, plus (rum plus?) iri humana voce, 
quamvis in instrumentis possit aHter fieri.* Dabei ist charakteristisch, 
daB alle in den Sammelwerken Gerbert's und Coussemaker's abgedruckten 
mittelalterlichen, geistlichen Musikschriftsteller in dem berechtigten Streben 7 
vor allem die Ergebnisse ihrer eignen musikalischen Studien der Nach- 
welt zu ttberliefern, die gleichzeitig bliihende, weltliche Musik entweder 
ganzlich ignorieren oder mit wenigen tadelnden Worten abf ertigen oder 



1) 2. B. Ron4eUi and vor allem Conducti, wie sie a. a. der Kodex von Montpellier 
mehrfach aufweist. 
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endlich hochstens einiger su ihrer Ausiibung benutzter Instrmnente er- 
klarend gedenken. 

Aber schon im 10. Jahrhundert zeigt sich eine Ausnahme in der 
Hucbald zugeschriebenen Commemoratio brems de tonis et psahnis 
modulandis, deren Verfasser der rituellen Kirchenmusik die weltliche 
Instrumental- und Vokalmusik gegeniiberstellt und lobend hervorhebt *). 
Fiir das spatere Mittelalter kommt bier ala ein origineller und interes- 
santer Theoretiker besonders Johannes de Grocheo 2 ) in Betracht. 
Dieser giebt einen nicht nur fiir die geistlichen, sondern fiir alle Ge- 
bildeten berechneten Uberblick uber sanitliche Gebiete der Musik; 
er zieht infolgedessen die weltliche Musik mat besonderer Vorliebe in 
seine Ausfiihrungeri hinein und bildet so eine wertvolle Erganzung 
zu den ungleich sparlicheren diesbeziiglichen AuBerungen des Ano- 
nymus 4. 

Hochstwahrscheinlich spielten die Instrument© in den weltUchen 
Vokalsatzen stets zur Verstarkung mit, oder erganzten die fehlenden 
Vokalstimmen. Aber auch selbst&ndige Vor-, Zwischen- und Nacbspiele 
werden sie ausgeftihrt haben, wie es wenigstens bei dem Cantys coronatus, 
Stantipes iiberliefert, bei . den Minuesangerweisen bestijnmt anzunehmen 
ist 3 ). DaB die bei J. de Grocheo erwahuten Kunstformen biirgerlicher 
Volksmusik bereits in der vorfrankonischen Zeit im Schwange waren, laBt 
sich zwar nicht mit Bestimmtheit beweisen, ist aber mit grfiBter Wahr- 
scheinlichkeit anzunehmen; hielten sich schon die S. 87 ff. erklarten, 
verfeinerten Kunstformen Jahrhunderte lang, in wieviel hoherem Grade 
muB dies bei der tief im Volksgemut wurzelnden biirgerlicheu Kunst 
der Fall gewesen sein. 

Das wichtigste Merkmal der letzteren besteht nun darin, daB sie 
nicht gleich der Kirchenmusik die Kirchentonarten einhalt, 
sondern diese vollig ignoriert! 

Diese wichtige Thatsache, die im Grunde alles das bestatigt, 
was wir von mittelalterlicher Volksmusik anzunehmen berechtigt waren, 
namlich neben freier ungekiinstelter Melodik und Wahrheit des Aus- 
drucks vor allem das instinktive Komponieren in unsren modernen 
Tonarten, die erstaunlich friihe Herausbildung von Dur und Mojl in 



1) Citharodae et tibicines et reliqui musicorum vasa (Instrumente) ferentes vel etiam 
cantores et cantrices secidares (weltliche) omni student conatu quod canitur sive citha- 
rixatur ad delectandos audientes artis ratione temperate. 

2) Vergl die Auigabe von Job. Wolf im I. Sammelband der Iqternationajen 
MuHikgewllwhdft, November 1S99, S, 65 ff. 

3) Vergl. Biemann, »Die M*lodik der deutschen Minnesanger* Musik. Woohen* 
latt, Jahrgan* WFl [XXVIJI], S. 437, 488). 
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tier Praxis, finden wir besonders scharf von J. de Grocheo ausge* 
sprochen *). 

Alle cantUenae halten sich ihnerhalb des diatpnischen Klanggeschlechtes, 
nur die meuere Bichtung* wendet nach J. de Grocheo auch in ihnen 
die musica fieta an. 

Die einzelnen Abschnitte, die einzelnen abgegliederten Melodieteile 
rein instrumentaler Stiicke heiBen puncta 2 ). — . 



1) A. a. 0., S. 114 f. : Cantus aiUem iste [sc.civilis et mensuratus] per toni re- 
gulas non forte vadit nee per eas mensuratur. M adhue, si per eas mensuratur, non 
dieunt modum per quern nee de eo faciunt mentionem. Und weiterhin: Non enim per 
tonum cognosoimus eantum vulgar em. 

2) Da der Begriff pimctus auch von unsrem Anonymus 4 ofters beriihrt wird, so 
erscheint uns eine eingehendere Erklarung desselben an der Zeit zu sein. Unter puncta 
begreift man nach J. de Grocheo in den Instrumentalstucken eine ordniingsmaBige 
Aneinanderreihung von Konkordanzen, welche, auf- und absteigend, sich zur Melodie 
zusammenschlieBen, kurz, die verschiedenen Teile oder Abschnitte des Tonstiicks, wie 
wir ja noch heute bei den einzelnen Teilschlussen unsrer Tanzstiicke von »Klauseln« 
reden. Der erste Teil desselben zerfallt wieder in zwei puncta, init gleichem Anfang 
und verschiedenem Ende, namlich einmal mit HalbschluB {apertum), das andre Mai 
mit GanzschluG (clausum). Die Zahl der puncta betragt in den ductiae 3 — 4, in den 
notae, einer der ductiae und stantipes ahnlichen, weniger vollkommenen Tanzform: 4, 
in den stantipedes 6 — 7. J. de Grocheo verdanken wir also den ersten positiven Beleg 
fiir die Richtigkeit der zuerst von Hiemann in seiner >Geschichte der Musiktheorie* 
aufgestellten Hypothese einer gleichlautenden Erklarung dieser beiden Ausdriicke 
clausum und apertum. Auch der Traktat des Anonymus 4 erw'ahnt den Ausdruck 
clausum an zwei Stellen, einmal am Ende des VII. Kapitels : Item omnis punctus pen- 
ultimus ante longam pausationem sicut in fme puncti vel clausulae longus est 
(musikalisch gesprochen: wie am Ende des mit dem GanzschluC aufhorenden Ab- 
8Chnittes, poetisch gesprochen: wie am Schlusse einer ganzen Strophe). Ebenso an 
einer andren Stelle: Primo faciamus clausum vel punctum in communi horum, 
hoc est secundum tdtimam partem (Einklang auf der finalis). Auch bei dem jungeren 
Garlandia und Aegidius de Murino finden wir die Erwahnung dieses in dem- 
selben Sinne aufgefaBten Begriffes. In der mittelalterlichen lateinischen, meist »Bhyth- 
mus< genannten Poesie versteht man unter clausula (vergl. Fr. Zarncke, »Zwei 
mittelalterliche Abhandlungen iiber den Bau rhythmischer Verse*; Sitzungsber. der 
kgl. s'achs. Gesellsch. d. Wissensch. 1871, Bd. X XT TT, S. 93) eine Strophe, die mindestens 
zwei, hochstens funf distinctiones (einzelne Reimzeilen oder Verse, welche wiederum 
mindestens vier, hochstens acht Silben umfassen, deren Silbenzahl sich zwischen den 
Grenzzahlen vier und sechzehn bewegt) zahlt, wie z. B. 

Maria stella maris 
Mater pia nominaris. 

Eine deutliche Illustration der Begriffe punctus, clausum, apertum liefern die auf 
Taf. 42, 43 der >Early English Harmony* abgedruckten Instrumentalstiicke aus dem 
14. Jahrhundert {Brit. Museum , Add. 28. 550) , die in verschiedene puncta durch alle 
spatia durch8chneidende Striche abgeteilt sind. Dem clausum, apertum entsprechen 
hier >clos«, »ouert«; die Wiederholung deutet ein >return« an. Obendrein. finden sich 
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DaB die weltliche Musik auf die ofters auf Abwege der Verkiinste- 
lung geratende kirchliche Vokalmusik einen auBerst heilsamen EinfluB 
iibte, laBt sich nicht leugnen. Nicht nur das schnelle Anwachsen der 
iausica ficta, welche die Chromatik in das diatonische System de? Kirchen- 
tonarten hineinbrachte, sondern auch die Aufnahme kleinerer Notenwerte 
in die Notenschrift und endlich die urn 1300 erfolgte Annahme der ge- 
raden Taktarten als gleichberechtigte neben den ungeraden — eine 
schlieBlich unvermeidliche Anpassung der kirchlichen Musik an die welt- 
liche, welche selbstverstandlich diese einseitige, auf Grand der theolo- 
gischen Trinitat eingefiihrte Beschrankung auf den dreiteiligen Takt 
hiemals mitgemacht hatte — sind Ergebnisse des belebenden Einflusses 
weltlicher Kunst auf kirchliche. Der vom 12. Jahrhundert bis ins 
16. Jahrhundert zu verfolgende Gebrauch, eine beliebte weltliche Melodie 
kirchlichen Gesangs-Kompositionen als Cantus firmus unterzulegen, ist 
ja ebenfalls nur ein Zeichen dieser Einwirkungen. 

In das 12. und 13. Jahrhundert fiel neben der bluhenden, in der 
altfranzosischen Schule ihren Kulminationspunkt erreichenden kirchlichen 
Kunst um dieselbe Zeit eine Bliiteperiode weltlicher Tonkunst. Erst im 
12. Jahrhundert hatte uberhaupt der mehrstimmige Gesang der IJber- 
macht des im ersten Jahrtausend uberwiegenden einstimmigen, unbegleiteten 
erfolgreich die Spitze zu bieten vermocht. Vom Ende des 11. Jahrhundert s 
bis ins 13. Jahrhundert, der Zeit der auf Sitten und Bildung Aes da- 
maligen Bitterstandes veredelnd einwirkenden Kreuzzlige, waren es die 
nordfranzosischen Trouv^res 1 ) und proyenzalischen Troubadours, die in 
ihren Schopfungen der gequalten geistlichen Kunst das notwendige 
Gegengewicht gegeniiberstellten. 



•noch die Zusatze »primus, secundus . . . punctus«. "Occasional instructions for. playing" 
$ind darnach nait clos und ouert durchaus nicht gemeint. Vergl. Johannes "Wolf, 
>Studie zur Geschichte der Orgelmusik im 14. Jahrhundert < im kirchenmusikalischen 
Jahrbuch fur 1899. 

1) Zu den hervorragendsten Troubadours des 12. Jahrhunderts gehoren u. a. Ar- 
nault de Mareuil (1170—1200), Bernard de Ventadour, Bertrand de Born, 
Guiraut de Borneil (1175—1220), Peire Yidal, Pons de Capdueil, Raim- 
baut III, comte d'Orange, Rambaut de Vaqueiras, etc., wahrend Nordfrank- 
reich besonders in Conon de Bethune, Gille, comte de Beaumont, Hugues 
de la Bachelerie, Hugues III, seigneur d'Oisy, Chatelain de Cbucy, Ro- 
geret deOambray, Simon d'Autie bedeutende Trouveres in jenem Jahrhundert 
stellte. * ? 
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Schlufi. 

Stellen wir zum Schlusse noch einmal alle Ergebnisse unsrer Unter- 
suchungen zu einem kurzen Resume zusammen, so ergeben sich fiir die 
Mensuraltheorie der Zeit vor Johannes de Garlandia folgende Charak- 
teristika: 

I. Es herrscht eine groBe Doppeldeutigkeit derselben Formen von 
Ligaturen gegeniiber den in der franconischen Periode gebrauchlichen 
und zwar zeigt sich 1 ): 

a) Ubereinstimmung in der Form, aber, auBer einem einzigen Falle, 
nicht in der Messung bei den zweitonigen Ligaturen cum proprietate 
et cum perfectione. 

b) Teilweise Ubereinstimmung in Form und Messung bei den vier- 
tonigen Ligaturen derselben Art 

c) Keinerlei Ubereinstimmung, weder hinsichtlich der Form, noch der 
Messung, bei den dreitonigen Ligaturen cum- bezw. sine proprietate 
et cum perfectione, sowie den viertonigen Ligaturen sine proprietate 
et cum perfectione, (Samtliche Gattungsbezeichnungen in vor- 
franconischem Sinne gebraucht.) 

II. Die Lesung zahlreicher Ligaturen zeigt sich noch durch ihre 
Messungsweise in der musica plana (als Choralnoten) vielfach beirrt. 

III. Die Lehre von der Unterscheidung der Modi, auch im auBeren 
Notenbilde, durch die Ligaturen ist auBerordentlich ausgebildet, insbe- 
sondere bei den imperfekten Modis; dabei ist die Einheitlichkeit der Wert- 
bestimmung der einzelnen Ligaturen, die Andersgestaltung ihrer Anfangs- 
und Endnoten vielfach der Erreichung des auBeren Zweckes geopfert. 

IV. Eine Note geringerer Greltung als die Elmuahym des Anonymus 4 
(der spater ausschlieBlich Semibrevis genannten Notengattung) ist der 
Form nach noch nicht bekannt, dagegen macht man von (nie einzeln 
vorkommenden) kleineren Wertzeichen als der Elmuahym unter Bei- 
behaltung ihrer Notenfonn Gebrauch und zwar in Gruppen von je 2, 3, 
4 und mehr unter dem Namen Currentes. 

V. Die verschiedene Geltung einer Pause wird noch nicht durch ver- 
schieden gewahlte Lange des Pausenstriches dargestellt. 

VI. In den Kompositionen aus jener Zeit zeigt sich noch eine er- 
hebliche Unfreiheit in der Bewegung der einzelnen Stimmen, insofern 
aus dem einmal gewahlten Modus in ganz seltenen Fallen in einen 
andren umgesetet wird. 

So wichtig auch fur unsre Kunstwissenschaft das Studium mittel* 
alterlicher Musiktraktate ist und bleiben wird, so viel es noch auf diesem 

1) Vergl. die Ligaturen-Tabelle auf S. 86 b. 
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-G-ebiete zu thun giebt, um ein wirklich sicheres Fundament zu gewinnen, 
von dem aus die leider verhaltnismaBig sparlich erhaltenen Denkmaler 
jener Zeiten analysiert und dem modernen Musikempfinden naher gebracht 
werden sollen, so diirfen wir doch nie vergessen, daft zur Erlangung 
einer reellen, nicht ideellen Kenntnis des damaligen Standes der Ton* 
kunst vorzugsweise die praktischen Werke selbst zu studieren sind, da 
die Theorie bekanntermaBen oft hinter der Praxis zuriickbleibt, ja mit 
ihr vielfach in Widerspruch stehi 

An mittelalterKchen Musik-Traktaten leiden wir keinen Mangel; wir 
erinnern nur an das besonders das fruhe Mittelalter berticksichtigende 
Sammelwerk des Fiirstabt Martin Gerbert zu St Blasien: Scriptores 
ecclesiastici de musica sacra potissimum (3 Bande, 1784), sowie an das 
als seine Fortsetzung gedachte Sammelwerk des hochverdienten, franzo- 
sischen Musikhistorikers E. de Ooussemaker: Scriptores de musica 
medii aevi. (4 Bande, 1866—76.) Leider macht es uns aber haufig die 
Ungenauigkeit des Textes der Traktate, die Mangelhaftigkeit ihrer Noten- 
beispiele, die Unkenntnis der Details damaliger Musikiibung unmoglich, 
ein klares Bild der letzteren zu gewinnen. Hier hat das Studium der 
erhaltenen praktischen Werke einzusetzen, welches allerdings kein groBes 
Material vorfindet. ' 

Als Hauptquelle fiir das 12. und 13. Jahrhundert gilt immer noch 
der in den sechziger Jahren von Ooussemaker entdeckte Liederkodex 
H. 196 aus dem Archiv der medizinischen Fakultat zu Montpellier 1 ) in 
Siidfrankreich. Von den 340 darin enthaltenen Tonsatzen 2 ) hat Oousse- 
maker 51 mit beigegebenen Ubertragungen in moderne Notenschrift in 
seinem Werke L'art harmcmiqae aux XII e et XIIF siecles (Paris, 
1865) veroffentlicht. 

Ein fiir das Studium damaliger Tonkunst ebenso unschatzbares Werk 
haben wir ferner seit 1898 in dem AnUphonarium Mediceum (Plut. 29. 1) 
der Bibl. Laurenziana zu Florenz, dessen Entdeckung das Verdienst 
Professor W. Meyer's ist. Dieser Kodex aus dem 13. Jahrhundert, 
eine Kopie der von G-arlandia 3 ) und Anonymus 4 4 ) erwahnten Sammlung 
mehrstimmiger Tonsatze im Gebrauch an Notre-Dame, bildet also eine 
wertvolle Erganzung zum Kodex von Montpellier. So lange aber eine 
Veroffentlichung jener Handschrift noch nicht erfolgt ist, mlissen wir 
uns an die letztere halten 5 ). 

Sie wiirde bei ihrem reichen Inhalt auch vollstandig genugen, einen 



1) Diese Fakultat wurde 1289 gegriindet 

2) Davon gehoren 5 /e der Motettenform an. 

3) Ooussemaker, Scr. I, S. 116 (»magiium volumen*}. 4) Ebenda, S. 342, 360. 
5) Weiteres Material zum Studium damaliger Kompoeitionen bietet auch das 1896 

von H. E. Wooldridge herausgegebene Werk "Early English harmony", Bd. L 
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Begrift Von der damaligen Kompositionsweise zu geben, werin die Uber- 
ttfaguiigen Goussemaker's den kritischen Anforderungen genugten. Bei 
&lten atiBefordentlichen Verdiensten, welche dieser hervorragende Fbrscher 
util die ErschlieBung mittelalterlicher Musikgeschichte hat, laBt sich leider 
nicht hinwegleugnen, daB seine Ubertragungen jener Kompositionen in 
unsre Notenschrift durchaus nicht verlaBlich sind; vielleicht war dies bei 
dem Stande der Musikforschung zu seiner Zeit auch nicht zu andern. 
Erst seitdem durch die eingehenden, theoretischen Untersuchungen H. B,ie- 
mann's (Studien zur Greschichte der Notenschrift, Geschichte der Musik- 
theorie), Gr. Adler's (Die "Wiederholung und Nachahmung in der Mehr- 
stimmigkeit), J. "Wolf's, Jacobsthal's, Bellermann's etc. auf dem 
Gebiete mittelalterlicher Musikwissenschaft, insbesondere ihrer Noten- 
schrift, das Studium jener Tonkunst die notwendige feste Grrundlage 
erhalten hat, seitdem sich durch ihre Forschungen herausgestellt hat, 
daB die Anwendung franconischer Mensuraltheorie auf die "Werke der 
Altfranzosen zu ganz schiefen Resultaten fiihren muB, erst seit dieser 
Zeit wurde eine kritische Analyse ihrer Tonsatze uberhaupt ermoglicht. 

Das groBte Verdienst hat sich auf diesem Gebiete jedenfalls Oswald 
Roller durch seine auBerordentlich griindliche und meisterhafte, kritische 
Studie: »Der Liederkodex von Montpelher* ! ) erworben. Durch ein- 
gehende Untersuchungen gelangt Roller zu folgenden Resultaten: Der 
Rodex von Montpellier bildet kein einheitliches Ganze, sondern besteht 
schichtweise aus alteren und jiingeren Tonsatzen. Es sind in ihm acht 
Altersstufen nach Fascikeln zu unterscheiden 2 ). Die Fascikel III, IV, 
VI sind die altesten, Fascikel V entstammt der aristotelischen Schule, 
die Fascikel I, VII wurden erst spater in die frankonische Notation 
umgeschrieben, Fascikel II zeigt aristotehsche und franconische Einfliisse, 
wahrend Fascikel VIII ganz in die franconische Zeit fallt. 

Fiir unsre Zwecke erscheinen besonders die sehr alten, in die Ab- 
fassungszeit der von Hieronymus de Moravia redigierten Discantus positio 
vulgaris (12. Jahrhundert) zu setzenden III. und IV. Fascikel wichtig, 
deren Tonsatze so recht charakteristisch die Spuren der vorgarlandischen 
Ubergangszeit mit all' ihren Mangeln der musikahschen Orthographic 
an sich tragen. 

"Wahlen wir einmal die beiden besonders interessanten Stiicke Nr. 5 
und Nr. 9 der Ubertragungen Coussemaker's 3 ) und versuchen wir eine 
moglichst f ehlerfreie Entzifferung derselben zu geben. 



1) Vergl. Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft, IV. Jahrgang, 1888, S. 1 ff. 

2) Auf diese wichtige Thatsache macht auch bereits Gr. Raynaud- in der Ein- 
leitung zu seinem »Recueilde motets fran§ais« (I, S. XXXIV) aufmerksam. 

3) Die Kopie ihrer Originalnotierung befindet sich S. 11 bez. 21, die Ubertragung 
S. 14 bez. 25 desIII. Teils der L'art harmonique. . 



— 125 — 

Beide erscheinen trotz aller notwendig gewordenen Anderungen mo- 
dernen Ohren immerhin noch sehr primiiiv und schwerfallig. Kiinstle- 
rische Schonheit nach unsrer Auffassung diirfen wir natiirlich in den 
Kompositionen aus der ersten-Entwicklungsperiode des selbstandigen, 
mehrstimmigen Gesanges noch nicht suchen. Wenn wir aber bedenken, 
mit welchem Lobe von den verschiedensten Mensuralschriftstellern einzehier 
Kompositionen, z. B. eines Perdtinus, ged&cht wird, so miissen wir doch 
notwendigerweise eine asthetisch befriedigende Wirkung derselben auf 
die damaligen Zuhorer annebmen. Die Freude an dem durch das Zu- 
sammentreten der durchaus selbstandig gedachten und gef iihrten Stimmen 
entstehenden Zusammenklang, Beobachtung der bestebenden Intervall- 
gesetze und haufige Anwendung von Verzierungen (des color) bildeten 
Hauptfaktoren dieser Wirkung. 

Lockt.fur das Studium der Tonschopfungen jener Zeiten auch nicht 
die Aussicht auf ihre Wiederbelebung, so muB doch das BewuBtsein, 
weniger begangene, noch in Dannnerung liegende Pfade, wie sie vor 
allem die mittelalterliche Musikgeschichte in ihren weiten Grebieten auf- 
weist, vielleicht ein wenig gangbarer gemacht zu haben, eine hohe Be- 
friedigung gewahren. Hoffentlich bleibt unser "Wunsch nicht ganz un- 
erfiillt, nun auch eine alien kritischen Anforderungen geniigende richtige 
Entzifferung; aller Tonsatze aus dem Kodex von Montjiellier zu erhaltien, 
da dieser, so lange der Florentiner Medicaer-Kodex noch nicht naher 
bekannt, nach wie vor ein "Werk eminentester Wichtigkeit zum Studium 
mittelalterlicher Musikpraxis im 12. und 13. Jahrhundert bleibt. Die§ 
konnte nach unsrer Meinung aber nUr dann geschehen, wenn wir nach 
dem Vorgang des Unternehmens der Paleographie musicale mit einer auf 
pliototypischem Wege hergestellten Facsimilierung seines Inhalts beschenkt 
wiirden. 

' So hoffen wir denn, daB diese anspruchslosen Zeilen einen erheuten 
kraftigen AnstoB zu weiteren wissenschaftlichen Forschungen . in jener, 
die Kindheitsstufe der Polyphonie darstellenden Periode mittelalterlicher 
Musikgeschichte gebeji mochten und freuen uns, wenn es uns gelungen 
sein sollte, dem noch lange nicht vollendeten Bau unsrer Kunstgeschichte 
einige weitere feste Bausteine Jiinzugefiigt zu haben. 
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Anhang. 

Yersuch etaer fehlerfreien tbertraguag sweier, der rorgwlwdtedien 
ftbergangszeit angehorender Tonsatze ans dam Kodex H. 196 der 
mediziniscben Fakolt&t za Hontpellier, nebst kritischer Analyse 

derselben. 

I. 

B#r dreietimmigo Hotetas 
Conditio naturae defoit — natio nephaadi generis 1 ). 

Allgemeine Vorbemerkungen. 

Dieses Stuck wird von Coussemaker mit Reebt flir sebr alt gehalten; 
nacb seiner Meinung ist es im An£ang des 12. Jabrbunderts oder vielleiebt 
Ende des 11. Jabrbunderts {?} komponiert, failt abex jeden falls in did Zeit 
des Leoninus und Perotinus. Aue dem Ausspruch des Verfassers der Dis~ 
cantus positio vulgaris, sowie daraus, daB alia nach den Angaben dieses 
Traktats im Montpellier-Kodex ideatifizierte Tonsatze sicb im IV. Fascikel, 
und zwar durch ibn zerstreut, vorfinden, konnen mir scbliefien, dafi der 
IV. Fascikel mit dem vorliegenden Tonsatze dem Verfasser dieses Traktats 
bekannt gewesen sein mufite. Wir kommen also der Wahrbeit am nacbsten, 
wenn wir sagen, dafi der IV. Fascikel gleichalterig oder alter als dieser 
alteste Mensnraltraklfcat sein and dessen Lebre daber im ganzen getreu wider- 
spiegeln mufi. 

Das Tonstiick gehoirt der Motettenforrn an. Der Motetns ist, wie wir 
berefts mis etner frftberen S&elle (& 87) salnea, eiiue der verfeinerten Kunst- 
maittk angehoreade Form selbstandigen Discamtus; er ist iiber eraen im 
Tenor liegenden Cantus firmus aufgebaut, 3 — 4stimmig; jede Stimme erhalt 
ihren eignen Text, der entweder uur lateinisch oder aaich franzosiscb und 
lateinisck gemiscbt vorkommt. Zu intereBsanten, wenn auch nicbt immer 
unanfechtbaren Resultaten kommt W. Meyer in seiner Scbrift >tJber den 
TTrsprung des Motett's* (1898); er ist der Meinung, dafi die Moteti durch 
Hinzufugung einer U., 3. oder 4. Stimme zur alten uberkommenen Melodie 
des Antipbon aus diesen kircblicben Q-esSngen ibren TJrsprung herleiten. 
Wir werden auf seine AuBfubrungen noeb ofters in der kritiscben Analyse 
zuriickkommen. In unsren TJbertragungen wird die dreizeitige Longa mit j 

(und darnacb die iibrigen Werte) notiert. Uber die Schreibart des dritten 
Modus vergl. S. 12. 

Am Orlglnalnotiemng. 

1. 

(Triplum- « 
Stimme.) 




1) Vergl. Coussemaker, Vart hamKmique, S. X u. 14. 
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3. 

Tenor- 

Stimme. 
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Kritische Analyse. 
A. Allgemelneg* 

Alle drei Stimmen dieses Motetus schreiten im dritten perfekten Modus 
bis zum Schlusse fort, wenige Auflosungen der groBeren Noten in die nachst- 
kleineren abgerechnet. Die einzelne Stimme zeigt sich, wie in alien Kom- 
positionen jener Zeit, noch sehr von dem einmal gewahlten Modus, welcher 
moglichst bis an's Ende festgehalten wird, abhangig. Noch Johannes de 
Grrocheo (um die Wende des 13. Jahrhunderts) halt daran fest, daB, wah- 
rend die Modi in den Organa haufig wechseln, in den Motetis und alien 
andren ausgebildeten Kunstformen der von Anfang an gewahlte Modus nach 
Kraften gewahrt bleibt. (In componendo motellos et alia, modorum imitatem 
rnagis servant.) 

Die Frage, in welchem Modus das ganze Stuck steht, entscheidet bei 
den Moteti stets der Tenor *), da dieser das Fundament und den vornehmsten 
Teil des Tonsatzes bildet. 

Die Pausen in unsrem Stuck fuhren keine Veranderung des Modus herbei, 
JjeiBen also nach Anonymus 4 und Garlandia perfekte 2 ). 

Die in Bhythmik und metrischem Aufbau streng mit einander identischen 
Texte der Triplum- und Discantus-Stimmen bieten ein gutes Beispiel fur 
die bereits eingangs der Arbeit erwahnte, speziell dem Mittelalter eigentiim- 
liche rhythmische Poesie. 



(Triplum.) 
Conditio nature defuit 
In filio quern virgo genuit 
Gontagio sola nam caruit, 
Quam vicio nemo defloruit. 
Et ideo partu non doluit. 
Hec actio patrem non habuit. 
Hee proprio dono promeruitj 
Ludibrii que non succubuit. 
Hec ratio mundi desipuit 
Hec 2 ) questio serutari renuit 4 ). 
Solicio fUio dei sic placuit. 
De vocio dubio fincm proposuit 
Redemptio sanctio plus Ade profuit, 
Commission quam Eve nocuit. 



(Discantus.) 
natio nepkandi generis y 
Our gratie donis abuteris, 
Multiplici rea tu laberis. 
Bum litteram regis amplecteris\ 
Et littere medelam deseris. 
Gens perfida cecata deperis; 
Sed Moysen consideraveris, 
Nee faciem videre poteris, 
Si mistice non intellexeris 
In facie commuta falleris., 
Consider a miser a quare damnaberis*), 
Quod litteram properam interpretaveris. 
Gonvertere propere nam si converteris^ 
Per gratiam veniam culpe mereberis. 



1) Notandum est, quod motellus cujuspunque modi sit } debet judicari, de eodem 
modo de quo est tenor etc. Anonymus 7, Coussemaker, Scr. I, S. 379. 

2) Uber ihre auBere G-estalt vergl. S. 23. 

3) Bei G. Jacobsthal (vergl. S. XXX, Anm. 1): >Hic« resp. >Dampnaberis«. 

4) Unter der Originalnotierung steht irrtUmlich: »Hic que serutari remuit*. 

5) Nach oder vor >commissio« ist ein dreisilbiges Wort zu erganzen. 
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Beide Texte zeigen gleiches metrisches Schema: 
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Also 10 sich samtlich auf die beiden Silben e-ris resp. u-it reimende Iambici 
mit je 5 Hebungen und am Schlusse 4 in demselben Reimverhaltnisse 
Btehende, sich aus zwei Halften zu je 3 Hebungen zusammensetzende 
Dactylici. 

Alle diese Texte sind aber einem bereits fertigen Tonsatze untergelegt; 
daher wird es uns nicht Wunder nehmen, in der musikalischen Wiedergabe 
tinsres Textes statt des naheliegenden, iambischen Modus fur die ersten 
10 Verszeilen und des dactylischen fur die 4 letzten fur das ganze Ton- 
stuck den dactylischen Modus gewahlt zu sehen. Infolgedessen wurden die 
ersten 10 Verszeilen bei ihrer musikalischen Wiedergabe in je einen Dacty- 
licus mit 4 Hebungen: 

z. B. Conditio nature defuit. 

_i ww— w w JL w w-1 

und die den Schluft bildenden 4 Verszeilen 1 ) infolge der von den G-esetzen 
der Poetik hier besonders auff allig abweichenden musikalischen Modus-Lehre 
in je einen Dactylicus mit 5 Hebungen, dessen zweite Kiirze aber jedesmal 
um den Wert der ersten verdoppelt wird, verwandelt: 

z. B. Solicio filio dei sie placuit. 



_v^w_L WW— WW _ 



w W_ 



« 

Die musikalische Reproduktion eines lateinischen Motetten- Textes bindet 
sich also nicht an das ihm zu Grunde liegende poetische Metrum, das unter 

1) Der Autor einer Admonter Handschrift iiber Metrik (abgedruckt bei Fr. 
Zarncke, >Zwei mittelalt. Abhandlungen iiber den Bau rhythmischer Versec, Sitzungs- 
ber. der kgl. sachs. Gtesellsch. d. Wissensch., 1871, Bd. XXTTT, S. 42) verbietet, was der 
Autor unsres Textes nicht befolgte, mehr als zwei 12- bis einschlieBlich 16-silbige 
Strophenzeilen (distinetiones) auf einander folgen zu lassen. (Item inter sillabas et dis- 
tinctiones talis numerorum discretib est observartda, ut quocims ex duodecim siUabis 
et deinceps omnes rithmi distincciones volumus constituere, non plures distincciones 
[muB heiBen : distinccionibus] duabus ritkmus tile debebit habere) ; rhythmiis = Strophe. 
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Umstanden der Musik zu Liebe Veranderungen erleiden, kaftn. 3>ie ' Ab- 
trennung der einzelnen Verszeilen von einander wird auch im musikalischen 
Modus durch stets nach jedem Zeilenende eintretende Pausen iiberall vor- 
genommen. Der Ubergang aus dem iambischen in das dactylische Metrum 
im Texte (nach den 10 ersten Verszeilen) erscheint auch in der musikalischen 
Wiedergabe desselben in alien Stimmen, besonders deutlich in der Discantus- 
Stimme vor dem Worte Cormdera, durch Unterdriickung der Pause und Einsatz 
der den schweren Taktteil anzeigenden, dreizeitigen Longa geniigend markiert. 
Wir haben es in unsren beiden Texten mit rhythmi consonantes zu thun, 
denn 1 ): Consoni (sc. rithmi) autem sunt, in quibus duq adminus distinction's 
consonant TJberall zeigt sich gleicher zweisilbiger Reim (u-it resp. e-ris) f 
wie es auch die Admonter Handschriffc fordert 2 ): In consonanciis quidem 
talis denotandus est numeruSj quod in rithmorum distinccionibus sillabq, quq 
penultimam forte producunt, consonantes quidem vel in duabus sillaMs integris 
vel ad minus in una et dimidia esse necessario oporteP). 

B. Kritische Bemerkungen. 

(Vergl. die korrespondierenden Zahlen in der Kopie der Originalnotierung und Uber-» 

tragung, S. 126 und 131 ff.) 

1. Diese otters vorkommende Gruppe beweist als ein TJberrest zwei- 
teiliger Mensur ebenfalls das verhaltnismaBig hohe Alter des Stiickes und 
ist nur dann erklarlich, wenn die mittlere Perfektione = 2 tempora gerechnet 

wird. Wir glauben mit unsrer Auflosung: i | ' | | i e * ne moglichst 
korrekte Entzifferung gegeben zu haben. Coussemaker iibertragt die 

mittlere Perfektion falschlich mit: ?*P & % 



T 



i 



1) Zarncke, a. a. 0., S. 45. 2) Desgl., a. a. 0., S. 42. 

3) An dieser Stelle moge noch ein Passus der Admonter Handschrift Platz finden, 
den ihr Herausgeber nicht zu entratseln vermochte. Es heiCt da S. 59: Consonantly 
rithmicales habent se ad proportionem sexquialteram et sexquiterciam. 
Eiusmodi proportions contmgunt in mttsica in secundo vel in duplo, sicut inter unum 
et duo, ubi est dupla proportio; in tereio, sicut inter duo et tria, ubi est sexquialtera 
proportio. Gontingit consonantiam esse in secundo, et tercio, in quarto et quinto, m 
discanto et organo, et hoc ad modum diapente, qui consistit in quinque vocibus, vel in 
similitudinem diatessaron, que consistit in quatuor vocibus, vel ad similitudinem dia- 
passon, que est consonantia consistent in pluribus, comprehendit enim diapente et dia- 
tessaron. Wahrend der letzte Teil doch sofort verstandlich ist (eine Aufzahlung der 
Konsonanzen Oktav [dupla proportio], Quint [sexquialtera proportio], Quart [sexquitercia 
proportio] bez. ihrer Saiten-Verh'altnisse 2:1, 3:2 und 4 : 3, laCt sich der erste Satz 
am wahrscheinlichsten dahin deuten, daC am Schlusse jedes Eeimes, am Ende jeder 
Verszeile, bei musikalischer Wiedergabe des Textes in dreistimmigem Satze eine Quint 
und Quart (vom Tenor gerechnet) durch diese Stimmen zu bilden ist, wie es auch 
z. B. in unsrem Tonsatz iiberall zutrifft. Wir finden dort an den bezeichneten Stellen 
die drei Stimmen zur Quint + Quart zusammentreten: 

*• Eft: ^Dp 9 -^ : 



se^gss 
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2. Altere Geltung der ligatura binaria cum proprietate et cum 
perfections = brevis + brevis altera, 

3. Altere Geltung derselben Ligatur = brevis recta -f" brevis 
recta. 

4. Altere Geltung derselben Ligatur = brevis altera + longa] 
dieselbe kommt in diesem Stuck nur an 4 Stellen im Tenor, in 
alien andren noch aus dem IV. Fascikel von Coussemaker heran- 
gezogenen, tibertragenen Tonsatzen jedoch nicht mehr vor. 

5. Selteher Ubergriff jiingerer Notation in die hier vorliegende vor- 
franconische ; die an dieser Stelle notierte Form ist franconisch und wird in 
der alteren Notation stets durch i%, 9 [cum proprietate et cwm perfeetione) 
ersetzt. 

6« Coussemaker's Ubertragung , #3 P^P (resp. in unsrer Messung f 3 * P P) 

• 0000 I I I I Irfll 

ist in ^j | | zu andern ;. die erste Ligatur ist einfache, 2 Semibreven geltende 



cum opposita proprietate. 

7. Auch hier scheut sich Coussemaker, die lig. binaria cum opposita 
proprietate mit j | (in unsrer Messung \\ ) zu notieren, ebenso O. Koller, 
der in seiner Studie »Der Liederkodex von Montpellier* zwei Stttcke aus 
dem IV. Fascikel in Ubertragung bringt. 

8. Die dreitonige Ligatur an dieser Stelle ist bereits die franconisch e 
cum, opposita proprietate et sine perfectione mit der regelmaBigen Geltung 
semibrevis, semibrevisj brevis. Die Kopie der Originalnotierung ist hier offen- 
bar in der Vart Jiarmonique irrefuhrend. Statt: 

.tL a . . . 

i i r*r i 



mufi es: 



■ tLF 



n-M 



heiCen. Coussemaker hat diesen Fehler zwar stillschweigend in der Uber- 
tragung dieser Stelle geandert, lost aber die dreitonige Ligatur allzu 
kiinstlich auf. 

9. Diese zwei Takte sind von Coussemaker vollig falsch tibertragen. 
Um in dem (auf diese drei) folgenden Takt wieder mit der Triplumstimme 
zusammenkommen zu konnen, setzt er einfach einen ganzen Takt Pause 
hinzu und verfahrt mit den Notenwerten ganz nach Gutdiinken. Seine 
fehlerhafte Ubertragung lautet: 



m=^=^ 



&* — & 



X 



3E 



& t 



X 



t 



-<*- 



■&z 



10. An dieser Stelle ubertriigt Coussemaker statt 
dieser Ligatur 8 als dreizeitige longa. 



o 



nur die ultima 



— 140 — 

11. Coussemaker s Ubertragung: 




bez. in unsrer Messung \ U \ \ 



• i. • . P P p P 

ist m. I ii 



zu verbessern, da die Wertgeltung der brevis als brevis altera eine zweizeitige 
bleiben muB. (Vergl. die Elmuahym-Lehre des Anonymus 4, S. 21 unter b.) 

12. Diminuierung (fractio) einer brevis altera durch zwei cwrrentes\ Cousse- 

maker s Ubertragung p p & p ist fehlerhaft. 

I M I 

13. Das f an dieser Stelle muB offenbar Zow^o-Geltung haben; die beiden 
currmtes diminuieren diese longa dann nach der iiblichen Kegel. 

14. Hier liegt anscheinend ein Kopierfehler vor. Statt **^ mufl es 

jedenfalls "% {brews, brevis altera mit zwei die letztere diminuierenden 
currmtes) heiBen. 

15. Oktavparallelen 1 . _ . « . 

-io n • i. n i /zwischen zwei Htimmen. 
lb. ^uintparallelen ) 

Beide kommen in diesem Stiick mehrfach vor und sind daher nur je einmal 

besonders vermerkt. Sie sind in jener Zeit durchaus erlaubt, noch Franco 

und Odington lassen sie, sogar im zweistimmigen Satze, zu. Um 1300, 

nach Auftreten des »Kontrapunkts*, verboten, verschwinden sie erst Ende 

des 14. Jahrhunderts aus der mehrstimmigen Vokalkomposition. 

Es linden sich Oktavparallelen : Takte 29, 34, 43, 57. 

„ „ „ Quintparallelen: Takte 7, 15, 36, 39, 44, 50, 56. 

Die Terz- und Sext-Intervalle kommen zu unsrem Erstaunen recht haufig 

in diesem Tonsatze vor, und zwar ergeben sich: 

zwischen Triplum und Discantus T. 2, 6, 11, 14, 15, 18, 

35, 36, 46, 49, 55, 56. 

zwischen Triplum und Tenor T. 8, 11, 40, 55, 60- 

zwischen Discantus und Tenor T. 5, 8, 9, 15, 17, 22, 30, 

32, 36, 38, 49, 53, 55, 56. 

Davon entfallen Parallelterzen zwischen zwei Stimmen (iiberwiegend 

zwischen Tenor und Discantus) auf die Takte: 2, 6, 15, 30, 36, 38, 55, 56. 

I zwischen Triplum und Discantus T. 23, 51. 
zwischen Triplum und Tenor T. 8, 36. 
zwischen Discantus und Tenor T. 26. 
Wie alt das Terzen- und Sexten-Singen ist, bestatigt uns Giraldus 
Cambrensis (12. Jahrhundert). Die einzelnen Ansichten der hauptsach- 
lichsten mittelalterlichen Theoretiker tiber Konsonanz und Dissonanz dieser 
beiden Intervalle sind auBerordentlich verworren und verschieden von ein- 
ander. So sehen wir, daB die Terzen bald anstandslos passieren (Anon. 4), 
bald als unvollkommene Konsonanzen (vorfranconische und franconische 



1. Terz-Intervalle < 
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Epoche), mittlere Dissonanzen (Pseudo-Aristoteles), vertragliche Dissonanzen 
(Marchettus von Padua) oder Dissonanzen schlechthin (z. B. noch im Com- 
pendivm musicals des Nicolaus Capnanus, 1415) definiert werden, wahrend 
von den Sexten die kleinen merkwiirdigerweise stets als Dissonanzen, iind 
zwar als Dissonanzen schlechthin (franconische Epoche) oder als mittlere 
Dissonanzen (Garlandia I), die zur Oktav leitenden grofien Sexten dagegen 
bald als unvollkommene Konsonanzen (vorfranconische und franconische 
Epoche), bald als unvollkommene Dissonanzen (Garlandia I) oder vertrag- 
liche Dissonanzen (Marchettus von Padua) figurieren. Nur ein Schriftsteller, 
der allerdings stets eigensinnige Pseudo-Aristoteles, stellt kleine und grofie 
Sexten als vollkommene, d. h. den wirklichen Konsonanzen sehr nahe kom- 
mende Dissonanzen, hin. Eine spekulativ-theoretische Begrlindung der Kon- 
sonanz der beiden Terzen gab zuerst, wenn auch mit grofiter Vorsicht, der 
Englander Walter Odington (ca. 1250—^1320). 

Schon dieses und das folgende Musikstuck beweisen, wie wenig sich die 
Praxis um derartige dialektische Wortklaubereien der Theorie kiimmerte, 
sondern ruhig ihre eigne Wege ging, d. h. Terzen und (allerdings weit 
seltener) Sexten an passenden Stellen ohne Skrupel gebrauchte. Die Sexten 
schienen allerdings dem Komponisten dieses Tonsatzes noch nicht geheuer 
und wurden von ihm, da er sie nur auf den leichten Taktteil bringt, durch- 
aus noch als Dissonanzen angesehen. Mit belustigender Konsequenz wird 
jedesmal der direkte Einsatz des Sext-Intervalles in beiden Stimmen ver- 
mieden; durch einen kurzen Yorschlag der Oberstimme unter Angabe des 
Quint-Intervalles pflegt er die furchterliche Sexten-Dissonanz vorzubereiten. 

17. Der Schlufi dieses und auch des folgenden Stiickes geschieht, wie in 
den meisten Fallen, in der Oktav mit Quint. Der Anonymus 4 rat, folgende 
Intervalle 1 ) bei den Schliissen zuzulassen: Einklang, Oktav [concordantiae 
perfectae), Quint, Quart [concordantiae mediae) , letztere selten, nur in der 
Instrumentalmusik bei mehr als 2stimmigem Satze; noch seltener, aber manch- 
mal vorkommend, die vom Anonymus an dieser Stelle allerdings nicht recht 
gebilligte grofie oder kleine Terz (concordantiae invperfectae). 

Zweifellos wurde in alien Schlufiklauseln der Triplum-Stimme (iiber die 
wir ein eingeklammertes Kreuzchen gesetzt haben) cis statt c gesungen. 
Wenngleich das Subsemitonium der Protos-Melodien vor 1100 bestimmt noch 
nicht benutzt wurde, so lafit doch das Vorkommen der in jener Zeit fehlen- 
den grofien Sexte unsre Annahme zu. 

18. Hier erinnert der nach c fiihrende Vorschlag mit Uberspringung des 



1) Primae concordantiae; c. secundaria^ sind dagegen nach Anonymus 4 : Doppel- 
oktav (quadruplet proporiio), Quint mit Oktav [triplet p.), Quart mit Oktav (duplum 
seocquialterum), groCe oder kleine Terz mit Oktav, wahrend als c remotae aufgefuhrt 
werden: Quint oder Quart oder grofie bez. kleine Terz mit Doppeloktav, aber nur 
mit beschr'ankter Anwendung, quod quidem in hum ana voce potest reduci ad af- 
fectum, quoad plures homines, non quoad omnes. Eine Uberschreitung die- 
ser Grenzen kommt sehr selten vor und ist vorwiegend in der Instrumentalmusik am 
Platze. 
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Xieittona direkt an die zui Zeii der €rsfcen niederlandi&ctien Selmle (Dufay, 
Biachoia u. a.) anf demeelben Prinzip beruhenden, atereotypen SehJuBklanseln, 
die foefonders auftgiebig in den 3atimmigea Chansons aue jejttr Zeit zu 
Kinden sind. 

19. Zerdehnung der Silbe cm des Woiies nocuit in Widersprucb mit der 
maturlichen Becoming auf 2 Takte, urn die durch den Ausfell eiisuea drei- 
salfoigen Wortes nach oder vor eommissio hexvorgenifone ungleiehe Lange 
dee Triphun-Textes mit dem des Discantus wilder aoeziftgleiehen. 

20- Die Verteilung des Texte* unter die einzelnen Stiuunea ist bei 
Coussemaker in eeinen Ubertragungen nicht Learner in strengem AfflftfthlwB an 
die Originalnotierung vorgenommen worden. Die kleinen Abweichungen 
wurden stillschweigend bericfatigt. 

Die Texte aller Stimmen sind in den Stficken ans dem IV. Fa*cikel 
ausnahmslos lateinisch, zeigen «treng kirchliche Haltung. Erst in den 
spatoren Fascikeln erscheinen franssfeische Volksliedertexte als Cantus firnii, 
der Motettenstyl verweltlicbt zusehends. 



a, 5, b\ c, d, d 1 , e. Der nach der ublichen Hegel fur den dritten per- 
fekten Modus in Ligaturen notierte Tenor bietet ein gutes Beispiel fur die 
besonders in den alteren Zeiten (vergl. Fasc. I, m, V, VI) beliebte rhyth- 
mische Veranderung und Verzerrung desselben. Dem gregorianischen Choral 
entnommen, wurde die Tenorstimme nicht nur je nach dem wechselnden 
Metrum, sondern, wie z. B. in dieser Komposition, Belbflt innerhalb desselben 
Metrums rhythmisch verandert. Die einzelnen Veranderungen sind in unsrer 
Tenorstimme deutlich ersichtiich; korrespondierende Melodie-^Glieder wurden 
durch dieselben Buchstaben bezeichnet. 

£s ist durchaus nicht ausgeschlossen, daB der Tenor manchmal ohne 
Text solfeggiert (?) oder, was wahrscheinlicher und, z. B. in unsrem Stuck, 
mit Sicherheit anzunehmen ist, von Instrumenten gespielt wurde; zeigt doch 
der Tenor nnsres Tonsatzes keinen ihm untergelegten Text, wahrend sonst 
meist einzelne Silben, Woiier oder kurze Phrasen untergeschrieben erscheinen. 
Eine Unterstutzung der Annahme eines instrumentaliter mitgespielten oder 
beaaer rein instrumentalen Tenors wiirde der Umstand bilden, dafi in unsrem 
Stiick die Tenorstimme fortgesetzt ligiert ist, wahrend dies bei Triplum und 
Discantus absicbtlich unterlassen wurde; dies weist aber gradeswegs auf die 
Unterscheidung von Stimmen mit oder ohne Text, vokale oder instrumental, 
hin (vergl. S. 18). Auch der Ausspruch des Johannes de Grocheo, daB 
die Tenore in den Motetten manchmal einen Text haben, manchmal nicht, 
ist hier heranzuziehen. DaB z. B. in dem vorliegenden StScke die Mit- 
wirkung von Instrumenten angenommen werden muJJ, bezeugen die Takte 1, 
22, 43, in welchen der dreizeitigen Longa in der Triplum-Stimme 
ke in fir lei Text untergelegt ist, wie ihn Couasemaker irrig in seiner 
XJbertragung verzeichnet. Meyer (a. a. O.) kommt jzu dem nicht recht wahr- 
scheinlich klingenden SchluB, daB der Tenor in den Motetten stets nur erne 
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.Silbe oder einen Vokal wie <eine Qrgel erto&fen liaB, indeio. dabai cLer stete 
wiederholte Yokal als Text gerechnot wurde. Tenure «on»e jeden darunter 
^eechriebenen Text, also wohl instrunientaler Natur, linden sieh iinter den 
Stiicken aus dem Kodex von MontpeHier in No. 4, 5, 23, 33, 50 dar Art 
Jidrmomque etc., wahrend dem Tenor in No. 24 ein L. beigefiigt ist. Leider 
JaBt sich diese wicktjge Erage zur Zeit mangels positiver Belege noch »icht 
jendgiiltig iosen. Gerade der Annakme eimes rein vok&l juusgefuhrten Tenoro, 
gar mit Wiederholung desselben Vokales., stellen «ich in BerucksAchtigung 
der zahlreich eingestreuten Pausen gfofie und berechjigte Bedenken gegsen- 
uber. 

f, g. Innerhalb dieser Takte bedingt — wie es in den Tonsatzen aus dem 
IV. Fascikel baufig der Fall ist — die "Wiederbolung des Tenor -Motivs 
aucb eine Wiederbolung derselben Noten des Discantus, aber in rein zu- 
falliger, mechanischer Weise; trotzdem entfealien diese Stellen den Keim 
zu den zuerst bei Garlandia I anzutreffenden, mit foewuBter Ab- 
sicbt gesetzten Imitationen 1 ). Die strenge rhythmische Identitat des 
Textes der Tenor- und Discantne-^timmen -erwahnten wir bereits unter A); 
ibre rbytbmiscben Abschnitte stimmen -ebenfalk baufig zueammen 2 ). Das 
Triplum ist die spater hinzugesetzte, in der Kegel bewegtex gehaltene (in 
Breven und Semibreven fortschreitende) Stimme, Bemerkt sei an dieser 
Stelle, dafi die successive Stimmen-Komposition sich fur nicht kanoniscbe 
Satae nocb bis in's 16. Jabrbundert hinein hielt, in wekhem ibr wohl als 
der erste der Musik-Theoretiker Pietro Aron (ca. 1520) den Gorans zu 
macben sucfcte. Ubrigens liaBt sich die Entwicklung der Discantus-Stimme 
aus dem alten Organum in ibrer Vorliebe fur Quartscbritte mit den andren 
Stimmen und der Tinunischrankten JZulassung von Oktav- und Quint-Parallelen 
<leutlich erkennen; im allgemeinen aber bevorzugt die Discantufi-Stimme die 
vorgescbriebene Gegenbewegung zum Tenor. 

Konsonanzen werden in alien Stimmen nur auf den Eintritt der scbweren 
Zeit gefordert (al*o im dritten Modus bei *): 

■ ■ 8 etc. 

I 

alle ubrigen Noten konnen mit einander diasonieren. 

h. Einzige Spur einer vielleicht bewufit auftretenden Nacbabmung in 
diesem Stticke 3 ). Die ersten wirMicben Imitationen finden sicb ini Kodex 

1} Cf. Couisemaker, Ser. I, S. 115 unter «afor t welchem SammeJbegriff die 
>Nachalmiung« eingereiht wurde. Naheres dariiber in dem Aufsatze: >Die Wieder- 
bolung und Nachahmung in der Mehrstimmigkeit* von Guido Adler (Vierteljahrs- 
schrift fur Musikwissenschaft, Bd. II, 1886, S. 271 ff.). 

■2) Der Ver&sser der Dumntm pasztio vulgaris erwaknt diese Tbateacbe (Cousae- 
maker, Scr. I, S. 96): Similiter tt tertU modi tenor >cum wotefo eonvemt sieut hie *0 
naUo nefanii generis* tunc semper smgwlc note de tnoteto vmguks wjHs de tenore et 
breves brevibus correspondent. 

3) Eine, wenn auch nicht ganz notengetreue, kleine NachahiDnng liegt az»cheinend 
in den Takten 22, 23 zwischen Tenor and Ducantas var, eine Art repe&tiw diverse 
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von Montpellier erst in den Stiicken aus dem VIII. Fascikel. Von »kunst- 
reichen Nachahmungen und Bestrebungen, den Gesangsstiicken ein gewisses 
cbarakteristisches Geprage zu geben* 1 )* kann man aber bei der Pariser Ton- 
scbule, wenigstens in ihren altesten Kompositionen, nocn riicht reden. 

i. Fast ware man versucht, in der Triplum-Stimme in diesen Takten eine 
Anwendung des Sonus ordinatus zu sehen, d. h. eine mehrmalige "Wieder- 
bolnng eines und desselben Tones (bier des stets auf die schwere Zeit fallen- 
den d in Verbindung mit beliebigen andren Tonen, die hier als h c auf der 
einen, e c auf der andren Seite auftreten 2 ). > 



1. 



(Triplum- * 
Stimme. 



n. 

Der dreigtimmige Motetus 
Fovre secors — Gaude chorus — Angelas 3 ). 

A. Originalnotierung. 
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vocis (vgl. Garlandia, Scr. I, S. 115), notengetreu, aber mit rhythmischer Veranderung 
der Noteriwerte, in den Takten 60, 61 (Triplum, Discantus). 

1) H. M. Schletterer, Studien zur Geschichte der franzosischen Musik (1884), 
Bd. I. 
• 2) Vergl. Garlandia (Coussemaker, Scr. I, 115). 

3) Vergl. Coussemaker, Vart harmonique, S. XX u. 25. 
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1. 

Triplum. 
(Triple-) 



Discantni. 

(Motetus, 

Duplum.) 

3. 

Tenor. 
(Primus.) 
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B. foertragiwg Conggemaker'g. 

Im sechfiten (hypolydischenj Kirchenton. 
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Triplum. 
(Triple.) 



2. 

Discantus. 
(Motetus, 
Duplum.) 



3. 

Tenor. 
(Primus.) 



C. Neue Ubertragung i). 

Im sechsten (hypolydischen) Kirchenton. 
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Kritische Analyse. 
A. Allgemeines. 

Die Tonsatze aus dem m. Fascikel, dem das vorliegende Stuck angehort, 
mtissen mit denen aus dem IV. Fascikel zu den altesten gerechnet werden 
und fallen samtlich noch in die perotinische Periode. Den Verfasser der 
Disccmtus positio vulgaris hat aber weder das vorliegende Stuck noch IY. 5. 
zum Komponisten, wie Coussemaker irrigerweise annimmt. 

Bruchstucke aus HI. 9. werden von Pseudo-Aristoteles und Petrus 
Picardus, einem der Abbreviatoren Franco's, zitiert. Im Gregensatz zu 
den Kompositionen aus dem IV. Fascikel weisen die des III. Fascikels eine 
Iiberall zu beobachtende Verschiedenheit im Triplum und Discantus gegen- 
tiber dem Tenor auf, daher kein Festhalten des einmal gewahlten Modus in 
alien Stimmen, wie z. B. in IV. 5. — Im III. und den folgenden Fascikeln 
gewinnen die Motets weltlicher Bichtung immer mehr Ubergewicht liber die 
streng kirchlichen. "Wahrend in den Tonsatzen des ,JV. Fascikels noch alien 
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Stimmen lateinischer Text untergelegt ist, erscheint im IU. Fascikel der 
Text von 11 Triplum-Stimmen bereits in franzosischer Sprache. Fur die 
Stiicke aus den jfingsten Fascikeln lafit sicli die Regel aufstellen, daB nur 
der. Tenor lateinisch-religiosen Text fuhrt, wahrend die beiden discanti- 
sierenden Stimmen franzosischen Text zeigen, oft recht »weltlicher« Art 1 ). 
Das Frivole einer derartigen Unsitte wurde schon in damaligen Zeiten er- 
kannt und bekampft. Man denke z. B. an das Yerbot des Discantus im 
Kirchengesange durch Papst Johann XXII. im Jahre 1322 und seine Ent- 
riistung dartiber, >dafi die Sanger den rituellen Melodien zuweilen gemeine 
Motets und Triplen aufzwangen«. Etwas TJmgekehrtes kennen wir in der 
Sitte, eine beliebte Yolksmelodie als Gantus firmus in die kirchlichen Yokal- 
werke hintiberzunehmen, ein Grebrauch, der sich schon im 12. Jahrhundert 
einbiirgerte und besonders zur Zeit der Niederlander allbeliebt war. 

Man beachte vor allem in unsrem Tonsatze, daB die Triplum-Stimme, 
also die hinzugefugte weltliche Melodie, als Sprofi der Yolksmusik in aus- 
gesprochenstem C-dur steht. Den Modus dieser Stimme mochten wir als 
den sechsten, den des Discantus als den dritten annehmen, obgleich ihn 
manchmal die zahlreichen Auflosungen von Longen in Breven schwer 
kenntlich machen. Der Tenor schreitet im ersten Modus fort, und zwar 
durch das ganze Stiick hindurch im ersten ordo (vergl. S. 25). 

Die Pausenstriche zeigen, wie in IY. 5., noch nicht durch ihre Lange 
ihre Wertgeltung an, sondern sie sind in dem vorliegenden Tonsatze wo- 
moglich noch unentwickelter, da sie willkiirlicherweise bald in, bald zwischen 
die Spatien geriickt erscheinen. Trotzdem aber ist dieses Stuck seinem 
Alter nach entschieden jiingeren Datums als das vorhergehende. 



Das metrische Schema 2 ) des lateinischen Discantus-Textes ist ziemlich 
kompliziert und gestaltet sich folgendermaBen : 



Oaude chorus omnium fideUum. 
Rosa flagram lilium convallium. 
Fert et offert filium. 
Appresentat proprium, 



± W ± KJ _L KJ J. 

± ^ JL ks _i ^ JL 



1) Doch finden sich im Lauf des 12. Jahrhunderts bereits Tonsatze ein, deren 
Tenor selbst franzosischer Text untergelegt wurde, fiber welchen dann die ebenfalls 
mit franz6si8chem Text versehenen 2 — 3 Oberstimmen aufgebaut sind. 

2) N'aheres fiber Metrum, Reimbildung etc. des franzosischen Triplum-Textes in 
Gaston Raynaud, Eecueil de motets francais (Paris, 1881, I, S. XXI, 36 — 37), uber 
Yarianten des Textes mit der Handschrift Arsenal (Paris) 6361 (Kopie der alten Hand- 
schrift La Clayette), ebendaselbst, S. 301, alles unter Nr. XXI. Einen weiteren Ab- 
druck dieses Textes in engstem AnschluB an das Original bietet Gk Jacobsthal's »Die 
Texte der Liederhandschrift von Montpellier H. 196« (Zeitschrift fur romanische Phi- 
lologie, 1879, S. 548 unter Nr. 39). Hier steht am Schlusse: >n'aura ja wibet*, ein 
Passus, der sich nach Raynaud's Ausweis genau als Refrain eines andren Motetten- 
textes aus derselben Handschrift wiederholt. Statt >in perpetuum« (letzte Worte der 
Discantus-Stimme) setzt Jacobsthal: »imperpetuum«. 
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Tcmtum offertorium. 
Virgo mater kodie. 
Novum regem glorte, 

Deportans in gremium. 

* 

Quern Symeon rnanibus, 
In ulnis felicibus 
Accipiens 

Benedixit inquiens: 
Nunc dimittis domine 
Servum tuum, in pace 
Nunc et in perpetuum. 



r* .1 v_/ _! ^ -i \j _ii 












Das Metrum weist also 2 Trochaici mit 6 Hebungen, 9 Trochaici mit 
4 Hebungen, 1 Dactylicus mit 2 Hebungen, sowie 4 Trochaici mit 4 He- 
bungen, im ganzen 16 Verszeilen auf. 

Bei * ist anscheinend eine Verszeile ausgelassen, da die notwendige 
Reimbildung auf -mm zn gremium analog den beiden zusammengehorigen, 
voraufgehenden und unmittelbar folgenden Verspaaren fehlt. 

Vielleicht bestande die einfachste Losung dieser Frage darin, eine der. 
.mit Appresentat oder Tantum beginnenden Verszeilen zu streichen, da iiber- 
all durcb die ganze Strophe hindurch stets je zwei Verszeilen den gleichen, 
zweisilbigen Eeim aufweisen (consonant) und daher zusammengehoren, die 
letzte Verszeile allein einen abweichenden Eeim zeigt [dissonat vel discorded). 

Die Verszeile Accipiens ist nach der Lehre der Admonter Handschrift 
ein Caudatus continent, d. h. eine Verszeile, welche ihrem Eeime nach mit 
dem der vorhergehenden Verszeilen dissoniert, mit dem der folgenden aber 
konsoniert *)♦ 

B. Kritisehe Bemerkungen. 

(Vergl. die korrespondierenden Zahlen in der Kopie der Originalnotierung und Uber- 

tragung.) 



1. Altere -G-eltung der ligatura binaria cum proprietate et cum 
perfectione = brevis recta -h brevis recta. 

2. Sehr seltene, altere G-eltung derselben Ligatur = longa recta -h 
brevis recta*). 

3. Altere G-eltung der ligatura ternaria cum proprietate et cum 
perfectione = longa, brevis, longa, in der Ubertragung nur einmal 
angemerkt. 

4. Altere G-eltung der ligatura ternaria cum opposita proprietate et cum 
perfectione vorfranconischer Terminologie = semibrevis, semibrevis, brevis recta 
(franconisch: cum opposita proprietate et sine perfectione) die erstgenannte 



00e}» . 



1) Auch in diesem S,tiicke zeigt sich mit Ausnahme der drei letztgenannten Vers- 
zeilen (von Nunc dimittis an) die Abtrennung der einzelnen Verszeilen von einander 
in der musikalischen "Wiedergabe des Textes durch Pausen iiberall beobachtet. 

2) Vergl. S. 26, Anm. 1. 
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Ligatur wurde in der franconischen Zeit die Messung semibrevis, semibrevis, 
longa erfahren). 

5. Altere Geltung der ligatur a quaternaries cum opposita proprietate et cum 
perfectione vorfranconischer Terminologie = semibrevis, semibrevis, brevis recta, 
brevis recta, (franconisch: cum opposita proprietate et sine perfectione] die erst- 
genannte Ligatur wiirde in der franconischen Zeit die Messung semibrevis, 
semibrevis, brevis recta, longa erfahren). 



6. Die perfectio wird gebildet durch brevis recta, brevis altera mit zwei 

dieselbe diminuierenden currentes. Coussemaker s Ubertragung solcher Stellen 

I I I I I 
mit & & 4^0 & etc. ist fehlerhaft. 

7. Alle zu je 2 geordneten Mmuahym mit einfacher Semibreven-G-eltung 

lost Coussemaker durch das ganze Stuck hindurch allzu kiinstlich mit f & 

auf. Ubrigens sind diese Mmuahym mit Semibreven-G-eltung von denen in 
Grestalt eines blofien Nachschlages (den currentes des Anonymus 4) in dieser 
Komposition leicht zu unterscheiden, da erstere in den allermeisten Fallen 
in ziemlich betrachtlichem Abstande von einander, letztere dagegen ganz 
nahe zusammengeriickt erscheinen, wie es auch der Anonymus 4 fordert 1 ): 
junge obliquo modo in parva distantia . . . elmuahym. 

Die ganz oben erwahnten elmuahym im engeren Sinne kommen nur in 
der Triplum-Stimme, die currentes nur in der Discantus-Stimme vor. 

8. Coussemaker's Ubertragung dieser 3'^ Takte setzt bei * die Noten- 
kopfe an ganz falsche Stellen; er notiert: 

* * 
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&~ 
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3E 
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zc 
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vi 



que veut estre a - mie a tel qui le puist do - ner etc. 

Das zweite d in der Originalnotierung (viertes Notenzeichen unsres einge- 
klammerten Passus) ist als Kopierfehler zu streichen, wie es Coussemaker 
richtig gethan hat. 

9. Coussemaker iibertragt diesen Takt, ohne der Brevis den ihr zu- 
kommen den "Wert zii geben, falschlich mit: 



ne 



± 



34 



cat a pen-ser; etc. 

10. Die drei Noten dieses Taktes lauten bei Coussemaker in seiner Uber- 
tragung efg statt eg a. 

11. In Coussemaker s Ubertragung steht irrtiimlich a statt g. 

12. Der Originalnotierung nach miifite es hier e statt d heiCen ; doch ist 
Coussemaker's Konjektur augenscheinlich richtig. 

13. Bei Coussemaker steht in seiner Ubertragung falschlich d e f statt 
der den vorigen Takt noch einmal rekapitulierenden c d e. 



1} Coussemaker, Scr. I, S. 340. 
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14. Coussemaker ubertragt diese Stelle mit: 



isc 



acz: 



* * 
* * Die beiden letzten Noten miissen h c statt c d heifieu. 

Eine noch genauere Ubertragung dieser eigenartigen, noch in den Takten 

40, 54, 55 sich in ahnlicher "Weise wiederholenden Stellen diirfte angesichts 

der noch unvollkommenen Bezeichnungsweise der Pausen kaum moglich sein. 

15. Coussemaker entziffert diese Stelle fehlerhaft in folgender "Weise: 



SL 
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le riche a - ler por plus vai-lant ne etc. 

16. Bei Coussemaker stent falschlich f statt g 

17. Bei Coussemaker stent falschlich e statt d 

18. Bei Coussemaker steht falschlich g, a statt /*, g 

19. Die TJbertragung der plica fehlt bei Coussemaker. 

20. Den beiden Elmuahym ist, da sie weit auseinander geruckt er- 
scheinen, Semibreven - Geltung zu geben. Coussemaker ubertragt diese 
Stelle mit: 



in seiner 
Ubertragung. 



3fc: 



de mo-na - e 



etc. 



21. Das erste d der Originalnotierung in G-estalt einer brevis ist als 
fehlerhaft zu streichen, da auf die Silbe bus nur ,1 Note, und zwar die eben- 
falls den Ton d fordernde longa cum plica ascendente, entfallt. 

22. In der Originalnotierung mull dieses c mit longa-Qceltxmg in ein 
solches mit &rms-Greltung verwandelt werden. Die beiden, die perfectio er- 
offnenden eknuahyrn konnen wegen ihrer betrachtlichen Entfernung von ein- 
ander nicht als eu/rrmtes, sondern nur als elrrmdhym mit Semibrevengeltung 
gelesen werden. Dagegen haben die dem zweiten c folgenden elmuahym 
unbedingt currmtes -"Wert. Die einfachste Entzifferung dieser anscheinend 
stark korrumpierten Stelle bestande darin, dafl man das erste c uberhaupt 
wegfallen lieBe und den beiden letztgenannten elmuahym Semibreven-Greltung 
gabe. Aber was dann mit dem langen Text anfangen? 

23. "Wahrscheinlich diirfte in der Handschrift a h statt g a stehen. 

24. Wahrscheinlich diirfte in der Handschrift g a statt a h stehen. 
Oktav-Parallelen zwischen zwei Stimmen finden sich in den Takten: 

11/12, 13, 18/19. 

Quint-Par allelen zwischen zwei Stimmen finden sich in den Takten: 1/2, 
7/8, 17, 23/24, 35/36, 51/52, 55/56, 57. 



— 158 — 

Terz-Intervalle werden gebildet; 

vom Triplum und Discantus T. 3, 7, 10, 15, 23, 34, 35, 38, 47, 53, 57, 59, 61. 

vom Triplum und Tenor T. 33. 

vom Discantus und Tenor T. 7, 9, 31, 32, 35, 39, 41, 43, 55, 57, 61. 

Sext-Intervalle werden gebildet: 

vom Triplum und Discantus T. 9, 59. 
vom Triplum und Tenor T. 3, 43, 61. 
vom Discantus und Tenor T. 29. 

Sexten werden jedoch, da sie nur auf dem leichten Taktteil vorkommen,. 
stets als Dissonanzen behandelt. 



a, a 1 , b. Rhythmische Verbindung zweier Motive im Tenor; das erste- 
erscheint noch einmal notengetreu wiederholt (von Takt 29 an). 

c. In diesem Takt findet zwischen Tenor und Discantus an beiden 
Stellen genaue TJbereinstimmung statt, also auch in diesem Stuck ruft der 
Gleichklang des Tenor rein mechanisch eine gleiche Discantus -Grestaltung 
hervor; doch findet sich in alien Tonsatzen aus dem III. Fascikel im Gregen- 
satz zu denen aus dem IY. aufier den beiden Stellen in unsrem Stuck 
nirgends eine ein- oder mehrere Male wiederholte TJbereinstimmung zwischen 
zwei Stimmen. 

d. Imitation der Tonfigur J j I des Discantus durch den Tenor. 



V 



Alphabetisches Register. 

(Die groCen Zahlen bezeichnen die Seiten, die beigefugten kleinen die betr. Nummer 

der Anmerkung.) 



Aegidius de Murino 120 2 . 
Alfarabi 21*. 

9 

Aron, Pietrq 143. 

Altfranzosische Tonschule, Uberblick iiber 

die 2 u. ff. 
Anonymus 4. *De mensuris et discantu*, 

fortgesetzt citierter Traktat. 
Anonymus 7. >De musica libellus* 10, 11, 

12, 14, 35**, 913. 
Antiphonarium mediceum 123. 
Apertum 1202. 

Amulphus de S. Gilleno 118. 
Auftaktbedeutung der beginnenden Breven 

im II, IV. Modus, 12. . 
Augmentatio 97. 
Blakesmith 5. 
Boethius 89. 

Bossinensis, Franciscus 90. 
Brunham, Robert 5. 
CantuB coronatus 119. 
Cantilena 120. 
Carmen 3. 
Catch 88. 

Caudatus continens 155. 
Clausula 1202. 
Clausum 1202. 
Color 116, 143^. 
Colorieren s. Diminuieren. 
Conductus 87, 118*. 
Copula 87. 

Currentes 21, 98 ff., 122, 140, 156 ff. 
Dietricus (Karlruher Anonymus) 10, 17. 
Diminuieren der Modi durch Currentes 

98—116. 
Diminutio 98. 
Discantus 1 u. ff., 87. 
Discantus positio vulgaris 11, 12, 14, 18 2 , 

913, 124, 126, 1432, 153. 
Distinctio 24?, 120 2 , 137*, 138. 
Ducis, Benedict 90. 
Duncaster, W. de 5. 

Dur und Moll, in der weltlichen Musik 120. 
Eccard, Johannes 90. 



Elias Salomonis 7. 

Elmuahym des Anon. 4. 21 u. ff, 223, 122, 

156 ff. 
Elmuarifa des Anon. 4. 21*, 22, 223. 
Engelbert von Admont 7, 118. 
Fauxbourdon 1, 87. 
Flores 116 u. ff. 
Fornsete, John 5. 
Fractio s. Diminuieren. 
Franco von Coin 3, 7. 
Franco von Paris 3, 7, 10, 11, 13, 18, 24, 

26, 30, 32, 35, 38, 49, 51, 60, 61, 64, 65, 

75, 88, 1171, 140. 
Frangere s. Diminuieren. 
Garlandia, Johannes de (1190-1240), 2, 7, 

10, 11, 12, 14, 17, 23, 24, 26, 29, 32, 35, 

38, 48, 51, 60, 64, 65, 672, 74 ff., 85 ff, 

116, 117S 118, 122, 141, 143. 
Garlandia, Johannes de (1300) 3. 
Gesius, Bartholomaus 90. 
Giraldus Cambrensis 140. 
Glarean 90. 
Grocheo, Johannes de 3, 12, 133, 202, 87*, 

882, 119 ff , 1202, 136, 142. 
Hanboys, Johannes 89. 
Hieronymus de Moravia 3, 10*, 12, 21*, 24*, 

64, 116, 118. 
Hofhaimer, Paul 90. 
Hoquetus 87 u. ff. 
Hothby, John 17, 223, 89. 
Hucbald 2, 119. 

Imitationen, erste Anfange der 143/4, 143 3 . 
Instrumentalmusik 116, 117, 118, 120, 142. 
Integer valor 98. 
Joachim a Burgk 90. 
Johannes (films dei) 5. 
Johannes de Burgundia 3. 
Johannes le Fauconer 3. 
Josquin de Pres 90. 
Judenkunig, Hans 90. 
Kirchentone, Ignorierung der, in der Volks- 

musik 119. 
Leoninus 2, 5 2 , 18, 392, 98, 116, 126. 
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Ligaturentabelle (Gegenuberstellung der Li- 
gaturen vorfranconischer und franconi- 
scher Notation) 85 b . 
Littera, cum = sine 18. 
Makeblite von Winchester 5. 
Marchettus von Padua 7, 141. 
Mastodio, Guilelmus de 3. 
Mensuralnotenschrift , Ursprung der, in 

Paris 1/2, 4, 20. 
Metrik, Begriff der, im Altertum und Mit- 

telalter 8u.ff. 
Michael von Augsburg 90. 
Minima 3, 91. . 

= Kirchentone 90 1 . 
= rhythm. Schemata 10 u. ff. 
= Kompositionen im allgem. 90 1 . 
Ursprung der 9. 
■at j- Darstellung der regelmaBigen 12. 
Auspragung der regelmaBigen in 

Ligaturen 23—86; Tabelle 85*\ 
Lehre von den unregelmaCigen 90 

—97. 
perfekte und imperfekte 13 u. ff. 
Montpellier, der Liederkodex von 18 3 , 96, 

98, 1181, 123 ff. 
Motetus 87, 126, 136, 153. 
Muris (L), Johannes de 3*. 
Muris (II.), Johannes de 3. 
Musica mensurata 4, 10, 15. 
Musica plana 4, 10, 15. 
Neumenschrift 16 u. ff. 
Nicolaus Capuanus 141. 
Notre-Dame, kurzer AbriB einer Gteschichte 

der -Kathedrale 5 2 . 
Ockeghem 90. 

Odenkomposition im 16. Jahrhundert 90. 
Odington, Walter 3i, 7, 8, 92, 12, 13 2 , 183, 
24, 27, 30, 32, 35, 36, 38, 49, 51, 53, 60, 
64, 75, 84, 94, 140, 141. 
Olthovius, Statius 90. 
Opposita proprietas 17. 
Ordines in den Modis 14. 
Organum 1, 87. 
Organum purum 87, 94 ff. 

Parallels, j gjjj^ j 140, 157. 

Paris, Bedeutung der Stadt fiir die Ent- 
wicklung der Mensuralmusik und -Noten- 
schrift 1, 4, 20. 



Pausen, in der vorgarlandischen Theorie 

23, 122, 154. 
Pausenlehre des Anon. 4. 22. 
Perfectio, in den Ligaturen 17, 20. 
Perotinus 2, 5, 18, 20, 39 2 , 67 2 , 95, 98, 99 2 , 

116, 125, 126. 
Petrus de Cruce 2, 20. 
Petrus Picardus 3, 153. 
Plica 74 u. ff. 
Praetorius 117. 
Pseudo-Aristoteles 2*, 11, 13, 13 2 , 13*, 17, 

18 2 , 18*, 22 2 , 645, 141, 153. 
Proprietas, in den Ligaturen 17, 20. 
Puncta 97, 120 2 . 

Punctus I = Melodieabschnitt 97, 120 2 . 

j = Notenzeichen 19. 
Bhythmus consonans 138. 
Rhythmische Ubereinstimmung zwischen 

Triplum und Discantus 136, 143, 
Rhythmik, Begriff der, im Altertum und 

Mittelalter 8 u. ff. 
Bhythmus = Strophe 8. 
Rondellus 87. 

Sabilone, Kobertus de 2, 6, 20, 116. 
Sacalia, Simon de 3. 
SchluCtriller 117*. 
Senfl, Ludwig 90. 

Sexten als Kon- oder Dissonanzen 140, 141. 
Soli ordines in den Modis 48, 59, 65, 87. 
Stantipes 119. 
Subsemitonium 116, 141. 
Tempo, Verbindung von Stimmen mit ver- 

schiedenem, 96. 
Tenor, uber die Ausfuhrung des, in mehr- 

stimmigen Satzen 142. 
Terzen als Kon- oder Dissonanzen 140, 141. 
Theobaldus Gallicus 3. 
Thomas Anglicus 5. 
Thomas de S. Juliano 2. 
Tractus des Anon. 4 = Plica 74 u. ff. 
Tritonius, Petrus 90. 
Troubadours und Trouveres, bedeutendste 

des 12. Jahrhunderts 121 K 
Trowell, Robert 5. 
Tunstede, Simon 88. 
Verzierungslehre s. Flores, Color, Dimi- 

nuieren. 
Vitry, Philipp de 3. 
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Publikationen der Internationalen Mnsikgesellschaft. 

Beihefto. 



Zu unseren beiden offiziellen Pttblikationsorganen wird von jetzt an ein 
drittes, sozusagen nicht-offizielles treten, zu dessen Bezug die Mitglieder 
nicht verpflichtet sind und welches in zwanglosen Heften erscheint. Diese 

Beihefte der Internationalen Musikgesellschaft 

haben den Zweck, die »Sammelbande« zu entlasten. Wie in der »Zeit- 
schrift« nur Aufsatze von hochstens einem Druckbogen Lange aufgenom- 
men werden konnen, so hat sich fur die »Sammelbande« das Prinzip als 
zweckmaBig herausgestellt, nur Abhandlungen von hochstens fiinf Druck- 
bogen Umfang aufzunehmen. Urn aber den diesen Umfang ubersteigenden 
Arbeiten von Wert ebenfalls Platz zu schaffen, sollen nunmehr die » Bei- 
hefte* dienen. Das schon vor Auftreten der Internationalen Musikgesell- 
schaft unter dem Titel > Sam mixing musikwissenschaftlicher Abhand- 
lungen von deutschen Hochschnlen« begriindete Unternehmen geht in 
den »Beiheften« auf. Den Mitgliedern der Internationalen Musikgesell- 
schaft steht es frei, ob sie die Beihefte, die selbstandige neue Forschungen 
en thai ten, beziehen wollen. Diese Beihefte, die durch samtliche ange- 
sehene Buchhandlungen des In- und Auslandes oder unmittelbar von der 
Verlagshandlung Breitkopf & Hartel bezogen werden konnen, werden je 
nach Umfang zu maBigen Preisen portofrei an die subskribierenden Mit- 
glieder geliefert. Die bisher erschienenen Hefte der ersten Reihe der 
Sammlung musikwissenschaftlicher Arbeiten werden unter denselben 
Bedingungen den Mitgliedern abgegeben. 

Die Ontralgeschaftgstelle der Internationalen Musikgesellschaft* 

Beihefte der Internationalen Musikgesellschaft. 

L Edgar 1st el, Jean Jacques Rousseau als Komponist seiner lyrischen Szene 

Pygmalion. Preis Ji 1.60. 
IL Johannes Wolf, Musica Practica Bartolomei Rami de Pareia. Preis Ji 4. — . 
HL Oswald Korte, Laute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts. 
Unter besonderer Beriicksichtigung der deutschen Lautentabulatur. Preis Ji 5.— . 
IV. Theodor Kroyer, Die Anfange der Chromatik im italienischen Madrigal des 
XVI. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte des Madrigals. Preis Ji 6. — . 
V. Karl Nef , Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der zweiten Halfte 
des 17. Jahrhunderts. Mit einem Anhange: Notenbeispiele in Auswahl. Preis Ji 3. — . 
VL Walter Niemann, Cber die abweichende Bedeutung der Ligaturen in der 
Mensuraltheorie der Zeit vor Johannes de Oarlandia. Ein Beitrag zur Geschichte 
der altfranzosischen Tonschule des 12. Jahrhunderts. Preis Ji 6. — . 

Friiher sind als Hefte der 
'ftammjang musikwissenschaftlicher Arbeiten von deutschen Hochschulen« erschienen: 
LEdoard Bernoulli, Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen. 

Pra* Jt 9.—. 
IL Hermann Abert. Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. Preis 

III. H«ibr;ch Rietsch, Die Tonkunst in der zweiten Halfte des neunzehnten 

Jahrbwlertv. Preis Jf 4. — . 
I V. K .". h ar<i Hobenemser, Welche Einfliisse hatte die Wiederbelebung der alteren 

J4\*./c im 19. Jahrhundert auf die deutschen Komponisten? Preis Jf 4. — . 







